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vidas. Seu registro não apenas contribui para os estudos de música popular em comunicação, 
mas também realça momentos específicos que integram a linha do tempo da cultura pop.
 Resumo 
O tema desta pesquisa versa sobre o uso das técnicas do sampling e do remix como parte dos 
processos criativos geradores de inovação na música eletrônica que, em determinados casos, 
trazem características das memórias e identidades musicais dos DJs (disc-jóqueis). Pretende-
se compreender os critérios da reutilização de textos na música eletrônica, sobretudo a 
colagem de sons de diferentes vertentes musicais, no espaço e no tempo, na composição de 
uma peça híbrida. A investigação visa demonstrar que o hibridismo na linguagem da música 
construída a partir de samples, ou submetida à remixagem, possui relação com a memória e as 
identidades musicais do DJ, que captam fluxos sonoros do cenário midiático globalizado. Tais 
práticas produzem novos sentidos e aspectos comunicacionais na música pop eletrônica. Por 
meio de uma análise documental qualitativa, embasada nos Estudos Culturais, a presente 
pesquisa investiga o hibridismo nas produções musicais de quatro DJs: KL Jay (Racionais 
MC’s), Alfredo Bello (DJ Tudo), Luana Hansen (DJ e MC) e Rodrigo Gorky (Bonde do Rolê 
e Fatnotronic); artistas cujas subjetividades são percebidas nos sampleamentos e/ou 
remixagens. Paralelamente à análise qualitativa, a pesquisa parte das entrevistas com os DJs 
que compõem o corpus, com base em metodologias de Memória e História Oral, para 
compreender como a memória musical proporciona ao disc-jóquei determinados elementos 
que articulam hibridismos na linguagem musical (memória que emerge na linguagem) e como 
essa canção intertextual aciona fragmentos de narrativas de vida dos DJs e assim reforça 
identidades acumuladas no decorrer de suas trajetórias. O sampler e as técnicas de remixagem 
oferecem a esses DJs meios de reforçar a diversidade musical nas mídias. Dessa forma, o 
aspecto fugidio das identidades desses artistas, que opera nas superfícies híbridas de suas 
canções, subverte padronizações e discursos hegemônicos na cultura midiática.  
 
Palavras-chave: Música eletrônica; Memória; Identidade; Hibridismo; Inovação.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Abstract 
The theme of this research deals with the use of sampling and remix techniques as part of the 
creative processes that generate innovation in electronic music that, in certain cases, brings 
characteristics from disc jockeys’ memories and musical identities. The aim is to understand 
the criteria of the reuse of texts in electronic music, especially the collage of sounds from 
different musical dimensions, in space and time, in the composition of a hybrid piece. The 
research aims to demonstrate that the hybridity in the music language made by samples, or 
which is submitted to remix, has relation to DJs’ memory and musical identities, that capture 
sound streams from the global media landscape. Such practices produce new meanings and 
communicational aspects in electronic pop music. Through a qualitative document analysis, 
based on Cultural Studies, this research investigates the hybridity in music productions made 
by four DJs: KL Jay (Racionais MC’s), Alfredo Bello (DJ Tudo), Luana Hansen (DJ and MC) 
and Rodrigo Gorky (Bonde do Rolê and Fatnotronic); artists whose subjectivities are noted in 
sampling using and/or remixing. Parallel to the qualitative analysis, the research uses 
interviews with the DJs that are part of the corpus, based on Memory and Oral Narratives 
methodologies, to understand how musical memory provides to the disc jockey certain 
elements that articulate hybridities in the musical language (memory that emerges on the 
language) and how this intertextual song triggers DJs’ life narratives fragments and reinforces 
accumulated identities throughout their trajectories. The sampler and remix techniques offer 
to these DJs means to increase the musical diversity in the media. Thus, the fugitive aspect of 
these artists’ identities, that operates on hybrid surfaces of their songs, subverts 
standardization and hegemonic discourses in media culture. 
 
Key-words: Electronic music; Memory; Identity; Hybridity; Innovation. 
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Introdução 
 
Gabriela Ubaldo discotecava no segundo andar de um prédio de arquitetura antiga, no 
Centro de São Paulo, local que abriga o clube Trackers. Ao lado do toca-discos, os LPs 
trazidos de casa pela DJ iriam embalar a festa Macúmbia, de temática afro-latina. A cada 
faixa tocada, a pista da casa noturna paulistana era conectada a universos sonoros distintos, 
entre ritmos latino-americanos e afrobeats. Concentrada, Gabriela movimentava-se alternando 
entre a troca de canções, um leve passar de mãos sobre os cabelos e tragos de uma dose de 
cachaça tão próxima de si quanto o mixer.  
No trajeto ao clube Trackers, a trilha sonora no carro havia sido o álbum Paul's 
Boutique (1989), do trio de hip hop Beastie Boys. Em determinado trecho da canção 
Shadrach, um sample inserido na faixa foi questionado por um dos meus amigos: “Isso é Jimi 
Hendrix”, ele disse. Como não sabia a resposta, deixei para pesquisar no dia seguinte, em 
casa, e descobri que o sample em questão havia sido selecionado da música Never let 'em say, 
do grupo norte-americano de rock Ballin' Jack. Entretanto, o mesmo rap ainda usava samples 
de Funky drummer, do cantor James Brown; For those about to rock (we salute you), do 
grupo AC/DC; e Sugar hill groove, da banda Sugarhill Gang, entre outros. Sabe-se que a 
produção de Paul's Boutique é assinada pela dupla de DJs produtores Dust Brothers, que 
também indicou os samples usados no álbum. É possível pensar que o sentido acionado por 
tais intertextos, geradores de hibridismos, apresenta relações com a subjetividade de seus 
produtores (Dust Brothers), e o sampler, nas mãos desses artistas, é capaz de mudar inclusive 
os aspectos comunicacionais de uma canção ao oferecer novas formas de significação. Esses 
elementos postos em contato subvertem delimitações estéticas e nos desafiam a decodificá-los 
– a exemplo da questão levantada por um dos meus amigos.  
 A escuta musical do DJ, portanto, expressa seu universo de pertencimento, à 
semelhança da imersão de Gabriela Ubaldo na discotecagem, relação que traz à tona o fato de 
que as músicas tocadas reforçam suas identidades e memórias musicais. Cada disco que 
compõe um acervo evoca também narrativas de quem o mantém nesse espaço. Quando 
Gabriela toca, ela reconstrói narrativas que fizeram (e fazem) parte de sua vida, e o mesmo 
pode ser observado na reutilização de materiais pré-gravados em remixagens e 
sampleamentos, práticas que fazem emergir a relação dos DJs com a memória e suas 
identidades musicais em construção.  
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Origem do estudo  
 
Meu contato com a música começou cedo. Ao me recordar da infância, fragmentos de 
memória resgatam imagens do tempo em que minha mãe cantava músicas dos Beatles, 
enquanto me arrumava para ir à escola. Hoje, os discos dela fazem parte do meu acervo 
pessoal, em outras palavras, compõem meu repertório. Tenho formação musical à moda punk. 
Durante a adolescência integrei uma banda de rock de garagem, quando decidi fugir das aulas 
de violão erudito, no conservatório, para tocar alguns acordes naturais de guitarra (sem 
dissonâncias ou inversões). Optei pelos solos básicos de Chuck Berry no lugar da barroca 
complexidade bachiana.  
Entrei em contato com o processo de produção musical ao adentrar estúdios de 
gravação. O insucesso da banda me levou ao curso de Jornalismo, e com o tempo ampliei 
minhas referências musicais, instigado pela audição de ritmos que iam além do rock – como 
soul, reggae, dub, samba, música eletrônica, bossa nova e hip hop. Como jornalista, escrevi 
para as editorias de Cultura da revista Dia Melhor e do jornal Ponto Final, publicações que 
circulam na região do ABC, e fiz algumas reportagens para a TVABCD, sobre a mesma 
temática. Resenhas de discos e cobertura de shows também faziam parte da minha rotina.  
A música me aproximou do universo dos DJs. Aos poucos, comecei a consumir discos 
de artistas como Thaíde & DJ Hum, Racionais MC’s e a dupla de DJs Disclosure. O rap e a 
música eletrônica, afinal, são caracterizados pelo trabalho de um artista em especial: o disc-
jóquei. A curiosidade sobre esse tipo de música crescia à medida que eu frequentava festivais 
em que DJs se apresentam, como o Lollapalooza. Outro fator determinante foi minha amizade 
com alguns disc-jóqueis que tocam em festas da noite paulistana. Ao elaborar uma 
reportagem sobre o retorno do LP ao mercado fonográfico, em 2012, entrevistei duas DJs que 
tocam em São Paulo. Na ocasião, ambas falaram com propriedade, de forma detalhada, sobre 
as principais diferenças e vantagens do LP em relação aos demais formatos de mídia, como o 
CD e o MP3.  
Durante as visitas que fiz a clubes paulistanos, como o extinto Vegas, localizado na 
Rua Augusta, conferi apresentações de DJs consagrados da música pop eletrônica, como o DJ 
Marky, um dos responsáveis pela abertura do mercado internacional aos disc-jóqueis 
brasileiros. Nos últimos anos, também acompanhei festas das mais diversas temáticas, cada 
qual com seu DJ especialista (curador), como festas de rock e encontros organizados por 
coletivos de música latina – entre eles a famosa La Tabaquera, cuja discotecagem utiliza 
cumbia, merengue, guaracha, palenque, guajira, tamborito e outros ritmos.  
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Em todas essas ocasiões, pude notar que o mergulho dos DJs na pesquisa musical faz 
parte de um processo criativo fundamental para a construção estética da discotecagem. E esse 
mergulho na garimpagem sonora também é percebido nas técnicas do sampling e do remix, 
usadas por disc-jóqueis que lidam com produção musical. Ao observar o uso que alguns DJs 
fazem desses recursos, e os hibridismos por eles acionados, notei que essas misturas sonoras 
possuem relação com a memória e as identidades musicais dos DJs.  
O sampleamento e a remixagem são maneiras inovadoras de criar a partir de conteúdos 
existentes, técnicas que geram novos sentidos, significados, mesclas rítmicas e aspectos 
comunicacionais e semióticos, e funcionam de modo similar aos processos de composição de 
um músico tradicional. Porém, DJs utilizam toca-discos, mixer
1
, LPs e softwares no lugar de 
instrumentos musicais – bem como samples em vez de acordes, melodias e vozes. A essas 
formas contemporâneas de elaborar canções soma-se ainda um conjunto de repertórios 
musicais armazenados na memória do DJ, que reforça as identidades musicais assumidas por 
esses artistas, construídas por meio do processo de escuta musical.  
 
Pergunta-problema 
 
Esse percurso e essas observações me levaram à pesquisa que desenvolvo nesta 
dissertação, guiada pela seguinte pergunta-problema: como a memória musical dos DJs e suas 
identidades musicais midiáticas se articulam, por meio de sampleamentos e remixagens, com 
a linguagem híbrida das suas obras na geração de inovações? 
 
Objetivos 
 
 O objetivo é demonstrar que determinados hibridismos musicais, gerados por 
sampleamentos e remixagens, podem ocorrer a partir das relações entre a memória e as 
identidades musicais dos DJs, pois, na reutilização de materiais pré-gravados, esses artistas 
recorrem às suas memórias, e determinadas escolhas reforçam identidades musicais. Percebe-
se que predisposições à mistura e ao experimentalismo estão ligadas às inovações na obra 
desses artistas, cuja intertextualidade gera variados fluxos de sentidos. Além disso, as 
identidades musicais dos DJs entrevistados estão em constante processo de construção, e por 
                                                             
1 Aparelho que combina e controla as entradas e saídas dos processos de som do toca-discos, fones de ouvido e 
equipamentos de áudio. Com ele o DJ ouve as faixas antes de tocá-las, controlando volumes e frequências de 
cada disco tocado (WHITE; CRISELL; PRINCIPE, 2009, p. 288; ASSEF, 2003, p. 256).  
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esse motivo suas canções possuem perfil híbrido, ou seja, funcionam como espaços de tensão 
e negociação de identidades nômades, fruto de uma escuta musical movente e aberta à 
incorporação de novos conteúdos em meio à diversidade musical da cultura midiática. 
Há também os seguintes objetivos específicos: 
- analisar a produção de sentido: quando o DJ insere um trecho de canção existente em uma 
nova música (intertextualidade), assumindo novos discursos; 
- identificar os posicionamentos de identidades musicais, as tensões nos espaços de 
negociação; 
- analisar o uso de softwares, toca-discos e suportes de áudio (LPs e CDs) na criação, e a 
formação musical dos DJs; 
- identificar a relação entre a reutilização de materiais pré-gravados e a memória musical do 
DJ. 
 
Delimitação do estudo  
 
 Este estudo propõe uma análise de canções elaboradas com base na técnica do 
sampling e também de remixagens musicais, compostas de obras de DJs brasileiros 
(integrantes de grupos musicais ou artistas solo) que lidam com produção musical. A 
linguagem intertextual das canções dos artistas que compõem o corpus é campo de 
articulações de memória e identidades musicais.  
 À definição das canções que serão analisadas soma-se outro fator: o artista. Como a 
proposta de análise das obras ocorre paralelamente à dos depoimentos dos DJs, com base em 
metodologias de Memória e Narrativa Oral, foi necessário verificar a possibilidade de 
conseguir entrevistas longas com artistas cujo perfil de trabalho dialoga com a 
problematização desta investigação.  
 Para a seleção dos DJs entrevistados, valorizou-se, então, a acessibilidade desses 
artistas, um determinante que, segundo Antonio Carlos Gil (1989), é recorrente em pesquisas 
exploratórias e qualitativas, permitindo ao investigador selecionar “os elementos a que tem 
acesso” (1989, p. 97). Assim, o corpus desta investigação é composto de obras produzidas 
pelos DJs: KL Jay (Racionais MC’s), Alfredo Bello (DJ Tudo), Luana Hansen (DJ e rapper) e 
Rodrigo Gorky (Bonde do Rolê e Fatnotronic). 
 
Justificativa 
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 As músicas produzidas por alguns DJs são entendidas como espaços de negociação, 
cujas inovações na linguagem são articulações de identidades musicais em construção. A 
presente investigação propõe uma forma mais complexa de analisar canções elaboradas com 
samples e remixagens, pois compreende que valorizar o relato dos artistas que lidam com 
esses conteúdos é de fundamental importância.  
A contribuição para os estudos de música popular em comunicação ocorre justamente 
pela valorização da subjetividade dos DJs, abordada neste trabalho por meio de metodologias 
de Memória e Narrativas Orais, pelas quais o “o sujeito que conta a história se remete ao 
passado, ao que foi e ao que fez, à sua história de vida” (PERAZZO, 2015, p. 128). Quando o 
disc-jóquei fala sobre a música em sua vida, ele também narra suas escolhas artísticas, os 
caminhos pelos quais escolheu seguir.  
 
Vinculação à linha de pesquisa 
 
O estudo sobre os hibridismos acionados pela aplicação do sampling e também pelas 
remixagens na linguagem da música, está ambientado na Linha de Pesquisa 2 – Linguagens 
na comunicação: mídias e inovação, do Programa de Pós-Graduação em Comunicação da 
USCS. A adesão a essa linha se manifesta na proposta de análisar a música popular eletrônica 
das (e nas) mídias e as mudanças e evoluções de suas linguagens promovidas pelo 
experimentalismo dos DJs.  
Essas técnicas usadas pelos disc-jóqueis caracterizam uma maneira inovadora de 
elaborar canções, “mais do que o simples rearranjo de elementos preexistentes” (ROSSETTI, 
2013, p. 67), porque se aproximam de conceitos como renovação, recriação e experimentação. 
Samplear e remixar evoca canções na construção de significados relacionados aos universos 
de pertencimento dos DJs. São procedimentos capazes de estimular movimentos semelhantes 
aos observados por Raymond Williams (1988) na cultura, os quais, segundo Itania Maria 
Mota Gomes (2011, p. 30), valorizavam sobretudo “a mudança cultural, a inovação”, na 
produção de novos sentidos.   
 
Metodologia: Estudos Culturais, Memória e Narrativas de Vida 
 
A base conceitual desta investigação, sobre os hibridismos acionados pelo uso das 
técnicas do sampling e do remix, propõe uma combinação metodológica que não se limita a 
um estudo focado somente na linguagem musical, mas que ressalta a subjetividade do artista 
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que lida com tais ferramentas produtoras de intertextualidade, novos sentidos e mesclas 
sonoras, a começar pela pesquisa exploratória. Nessa etapa, realizaram-se entrevistas com 
DJs, artistas e agitadores culturais de alguma maneira relacionados ao universo da música pop 
eletrônica, ao que se somaram audição de discos e idas a shows e a eventos musicais, 
complementando a interação com o universo desses artistas.  
O eixo teórico será embasado nos Estudos Culturais (EC), os quais além de permitirem 
que a pesquisa observe a música sob a lente da diversidade cultural, possibilitam o diálogo 
com obras de outros campos das ciências sociais. Assim, para compreender os hibridismos na 
obra dos DJs que compõem o corpus, gerados por sampleamentos e remixagens, a 
investigação adere à contribuição metodológica dos estudos de Memória e Narrativas Orais 
para abordar justamente a subjetividade desses artistas, uma vez que no perfil híbrido de suas 
produções há articulações de memória e identidades. Sobre essa possibilidade, capaz de 
ampliar o horizonte de análise das canções e de seus aspectos comunicacionais, Priscila 
Ferreira Perazzo (2015, p. 123) escreve que: 
 
Diante de tantas e substanciais modificações nos processos comunicacionais no 
século XXI e o aumento dos objetos passíveis de estudo na área da Comunicação, 
tornou-se fundamental a ampliação de possibilidades metodológicas, buscando 
métodos transversalmente acionados nas diferentes Ciências Humanas e Sociais, 
como é o caso da História Oral como método de produção, coleta e análise de fontes 
de pesquisa. 
 
A questão da diversidade cultural, que se reflete nos sampleamentos e remixagens, 
pode ser entendida à luz das contribuições de Stuart Hall (2014) e seus estudos sobre a 
globalização. Segundo o autor, entre outros efeitos desse fenômeno, nota-se um constante 
posicionamento de “identidades diferentes” (HALL, 2014, p. 51). Da mesma forma, percebe-
se um fluxo intenso e variado de gêneros musicais na cultura midiática, devido ao surgimento 
de novas redes e nichos potencializados por uma comunicação rizomática. Na linguagem da 
música híbrida que circula nas mídias, é possível identificar combinações de mais de uma 
identidade musical e novas formas de representação, como no momento em que o DJ usa o 
sample de um riff de guitarra em uma canção de rap, por exemplo. Tais encontros ocorrem 
por conta da circulação de mais canções no mundo globalizado, músicas notadamente 
armazenadas na memória de quem lida com materiais pré-gravados. Esse hibridismo, no 
entanto, dificulta delimitações teóricas fechadas, pois não se trata de um gênero musical 
específico, mas de intermináveis formas de mesclas rítmicas, diversidade que somente pode 
ser acompanhada por um estudo interdisciplinar. Richard Johnson (2010) dialoga com tal 
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ideia quando relaciona as principais características dos Estudos Culturais às “fragmentações 
teóricas e disciplinares” (2010, p. 32). Esse eixo teórico permite inclusive que a investigação 
consiga acompanhar o perfil movente dos hibridismos. Segundo Herom Vargas (2007, p. 20), 
há mais de um elemento em questão na música de perfil híbrido, e no caso da música 
elaborada com samples e dos rearranjos das remixagens, nota-se justamente a existência 
dessas configurações complexas. Observações elaboradas por Jesús Martim-Barbero (2001), 
acerca do contexto urbano latino-americano e de sua densidade cultural, demonstram que 
nesses espaços há o reconhecimento da “constituição de identidades” (2001, p. 276) – são 
locais onde diferenças entram em contato. Como a canção popular faz parte da produção 
cultural urbana, sua linguagem está submetida aos efeitos da reorganização das cidades, 
movimento complexo de infinitas misturas que estimula o surgimento de novas identidades. 
“A rua não é mero espaço de passagem, e sim de encontro, trabalho e jogo” (MARTIN-
BARBERO, 2001, p. 278), onde culturas se reforçam, absorvem novas referências, e são 
disseminadas por seus mediadores, como é o caso dos DJs no hip hop.  
A diversidade cultural que vem à tona no mundo globalizado fez as ciências sociais 
perceberem que as misturas geraram configurações híbridas em diversas classes sociais 
(GARCÍA CANLINI, 2000). Há, então, a necessidade de compreender a complexidade da 
música híbrida que transborda desse novo ambiente de culturas moventes – uma música que 
mescla identidades musicais, produz novos sentidos e constrói, a partir de espaços de 
negociação, uma linguagem refratária à classificação em um gênero musical específico e 
engessado. De certa forma, samples e remix subvertem a “ordem arriscada do discurso” 
(FOUCAULT, 1999, p. 7), uma vez que definições rígidas certamente se perderiam ao tentar 
delimitar de maneira mercadológica uma canção que recebe a aplicação de, ao menos, dois 
ritmos musicais sampleados, por exemplo.   
O advento dos suportes de gravação mudou os conceitos que apenas valorizavam a 
autenticidade das apresentações ao vivo, pois os discos se tornaram obras de arte, despertando 
o interesse de colecionadores – característica dos DJs –, e, mesmo ligados ao consumo, deram 
novo sentido à apreciação musical. A música guardada nos mais variados formatos passou a 
ser, de certo modo, uma obra passível de intervenção com a evolução das técnicas de 
produção musical. Walter Benjamin (1987), em seu ensaio sobre a reprodutibilidade técnica 
da arte, obsevara a possibilidade de ressignificação das produções artísticas ao analisar o 
cinema e a fotografia, que não apenas oferecem maior autonomia à obra, mas também 
desestabilizam tradições centralizadoras.  
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Disc-jóqueis usam toca-discos, LPs e softwares como instrumentos – que funcionam 
em uma engrenagem híbrida de mídias analógicas e digitais. Tais inovações proporcionaram 
novas cores à música popular, em especial porque permitem ao DJ reutilizar materiais pré-
gravados, como samples que evocam timbres instrumentais de outras músicas, bem como 
trechos cantados. Em seu estudo sobre experimentalismo e vanguarda, Umberto Eco (1970, p. 
235) notou que alguns artistas colocam em xeque as noções de outrora ao arriscar novos 
métodos, e isso é válido para o DJ, que constantemente experimenta misturas nas canções que 
elabora.   
No entanto, para entender alguns dos critérios levados em consideração pelo disc-
jóquei na seleção de um sample ou na elaboração de um remix, demandam-se conceitos de 
memória. Tal metodologia é necessária porque a escolha desses fragmentos musicais tem 
ligação com as vivências pessoais, de modo que muitas das músicas reeditadas compõem o 
universo de pertencimento desses artistas. Ou seja, a canção sampleada ou remixada, muitas 
vezes, está na coleção de discos do DJ. Torna-se então necessário dar ênfase à sua 
subjetividade. Como escreve Ecléa Bosi (2003, p. 36), “o afloramento do passado se combina 
com o processo corporal e presente da percepção”, e essa característica é observada quando o 
DJ reutiliza determinado conteúdo.  
Uma vez que esses repertórios são relevantes na criação artística, é preciso adentrar o 
campo da música na vida dos DJs. Os principais romances elaborados pelo escritor Ernest 
Hemingway, por exemplo, são fruto de vivências pelas quais o autor passou. Hemingway 
dificilmente teria abordado de maneira tão detalhada a Guerra Civil Espanhola, na obra Por 
quem os sinos dobram (1940), se não tivesse trabalhado como correspondente de guerra 
durante o conflito. A memória, portanto, assume função importante, pois transita do “presente 
para o passado e deste para o presente” (BOSI, 2003, p. 45). No trabalho dos DJs, nota-se 
uma garimpagem musical na memória e nos fluxos globalizados, áreas onde estão as canções 
que reforçam aspectos identitários. Para um disc-jóquei, o disco guardado é objeto de 
lembrança similar à fotografia do álbum de família (LE GOFF, 2003, p. 461).  
Logo, o caminho metodológico desta pesquisa utiliza os Estudos Culturais para a 
análise dos hibridismos e parte dessa linguagem cujas mesclas são acionadas pela 
intertextualidade para adentrar o campo das subjetividades, apoiado nas possibilidades 
oferecidas pelos métodos de Memória e Narrativas Orais. Valorizar as falas dos atores 
determinantes dos hibridismos revela não apenas as escolhas de reutilização de certos 
materiais pré-gravados, mas a produção de sentido que faz uso de músicas enraizadas em 
narrativas de vida, as quais, ao serem rememoradas ilustram a diversidade do universo de 
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pertencimento dos DJs entrevistados. É por meio de metodologias combinadas que esta 
investigação procurará compreender os critérios subjetivos que impulsionam os 
sampleamentos e as remixagens, pois essas formas inovadoras de produzir canções estão 
ligadas ora à memória dos DJs, ora à capacidade que esses artistas possuem de absorver novos 
posicionamentos estéticos no leque polifônico da cultura midiática. É necessária, então, uma 
abordagem complexa dos hibridismos gerados por tais técnicas, meios que oferecem ao artista 
novas formas de construção de aspectos comunicacionais na música pop eletrônica, além de 
reforçar a produção de variantes relacionadas com a pluralidade sonora nas mídias.  
 
Estrutura da dissertação  
 
A estrutura desta pesquisa propõe a junção de três etapas, representadas por capítulos, 
das quais as duas primeiras discutem conceitos que giram em torno do tema principal, 
enquanto a terceira analisa as obras dos artistas selecionados – o corpus.  
O primeiro capítulo aborda o experimentalismo na música pop eletrônica e sua 
ascensão na cultura midiática, visto que, antes do surgimento dos DJs, houve uma série de 
fatores que favoreceram novas articulações experimentais, as quais influenciaram as gerações 
seguintes, como o advento dos instrumentos eletrônicos e a evolução das técnicas de gravação 
musical. Em seguida, o capítulo inicial discute o surgimento da música nas mídias e o papel 
do disc-jóquei na cultura pop, desde as primeiras aparições desse tipo de artista nas festas e 
discotecas até a função que exerce, similar à curadoria, nas rádios e tevês. O surgimento das 
mídias para o armazenamento de áudio, cujos conteúdos posteriormente seriam alterados 
pelos DJs, também é caracterizado como parte de um processo ligado à ideia de produção 
musical atual. Os suportes de áudio funcionam, de certa forma, como espaços onde são 
depositadas memórias musicais.  
 No segundo capítulo, a cultura remix é abordada como fenômeno contemporâneo sob 
o qual estão as formas de citação nas diferentes linguagens, etapa que reúne alguns exemplos 
do cinema e das artes plásticas. O intuito é mostrar que a menção a outros textos é usada para 
criar novos sentidos e também indicar uma autorreflexão do artista sobre seus repertórios. O 
remix musical entra nesse contexto e seu papel de ressignificar canções existentes se 
populariza na cultura da mídia. O surgimento do sampling é um desdobramento do remix, e 
nele há a valorização da diversidade musical no ambiente midiático. A intertextualidade da 
canção construída por samples flui da subjetividade do DJ que sampleia a partir de suas 
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memórias musicais, que acionam também identidades acumuladas no decorrer de vivências 
pessoais.    
 O terceiro capítulo propõe a análise de obras com esse perfil intertextual, ou seja, 
músicas que foram elaboradas com samples e remixagens, paralelamente aos depoimentos de 
narrativas de vida dos DJs que assinam essas produções. Os entrevistados relatam a música 
em suas vidas, metodologia que amplia o horizonte analítico da pesquisa, pois, ao falarem de 
si, os artistas consequentemente expõem suas escolhas. Tópicos como lar, rádios, festas e 
discografia conduzem a investigação aos universos de pertencimento dos DJs, reveladores de 
identidades que pulsam nos hibridismos, e que também revelam a produção de sentido nas 
músicas analisadas.  
 Ao apresentarem um tipo de música, fruto de um fenômeno criativo que surge no 
âmbito da cultura pop, e suas características intertextuais, as três etapas se completam e levam 
a pesquisa a valorizar as falas dos sujeitos que acionaram essas conexões sonoras.  
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CAPÍTULO 1│ DJ, experimentalismo e música pop eletrônica 
 
“Meus pais certa vez disseram: ‘Oh, um DJ é alguém que coloca discos para tocar’. Mas a 
minha prioridade é ser músico, quem seriamente coloca um monte de ideias em conjunto de 
forma criativa”  
Alec Empire 
 
Toca-discos, mixer, LPs e samplers, o aparato técnico levado à categoria de 
instrumento musical pelos DJs, os músicos da contemporaneidade. Mas antes de qualquer 
abordagem sobre esse fenômeno inovador e suas extensões na cultura midiática, é preciso 
entender o conceito de criação artística capaz de elaborar músicas de linguagem experimental, 
elemento de presença recorrente no trabalho de DJs produtores. No escopo do legado desses 
disc-jóqueis há características que remetem aos experimentalismos da música erudita e que 
posteriormente permeariam também o campo da música pop.  
O DJ teve sua atuação artística popularizada no contexto da ascensão dos meios de 
comunicação de massa, sobretudo o rádio, e das inovações técnicas que exerceram influências 
estruturais nas sociedades ocidentais do início do século XX. A massificação da música com a 
radiofusão e o advento do fonógrafo e do gramofone estabeleceu mediações técnicas entre os 
sons e as massas, segundo o teórico Theodor W. Adorno (2004, p. 141), tendo como resultado 
uma “segunda língua musical sintética, tecnizada”. Foi justamente nas rádios que os disc-
jóqueis aprenderam a lidar com os suportes de gravação – num primeiro momento o disco –, 
manipulando seus conteúdos e extraindo deles novas lógicas de uso. A complexidade dessa 
relação sujeito-objeto se refletiu na utilização do sampling e nas remixagens.  
No cenário atual, o DJ é um artista capaz de elaborar canções (e até um disco inteiro) 
com base na combinação de determinados aparelhos que cabem em um simples quarto. As 
ferramentas utilizadas pelos disc-jóqueis no processo de produção musical permitem que eles 
juntem elementos até então desconexos, levando conteúdos pré-gravados a outros 
desdobramentos estéticos, tal como observa Walter Benjamin (1987, p. 168), em seu ensaio 
sobre reprodutibilidade técnica, sobre a arte reproduzida que “substitui a existência única da 
obra por uma existência serial”. Esse trabalho contemporâneo dos DJs é resultado de uma 
série de acontecimentos que se desenrolaram ao longo da história da música pop e que se 
relacionam à busca de artistas experimentais por criações e modificações de linguagens 
musicais (LIMA, 2015). O advento de aparelhos icônicos na cultura pop, como a caixa de 
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ritmos programável Roland TR-808
2
, demonstra que tecnologias, ao serem assimiladas pelos 
artistas, geram experimentalismos diversos. Quando chegou ao mercado no início de 1980, a 
TR 808 inicialmente seria usada apenas como ferramenta complementar de estúdio de 
gravação, mas ganhou considerável importância
3
 na música pop eletrônica ao ser empregada 
pelo disc-jóquei Afrika Bambaataa, na elaboração da base eletrônica de beats robóticos da 
canção Planet rock (1982).  
A predisposição artística dos DJs às mesclas musicais na produção de canções começa 
com as mixagens da discotecagem, primeiramente nas rádios e em seguida rumo às festas e 
discotecas, em especial na disco music da década de 1970. Nota-se então uma percepção 
musical abrangente, de narrativas híbridas, que na contemporaneidade se manifesta até 
mesmo quando artistas que não são propriamente DJs, como a islandesa Björk, assumem 
funções de disc-jóqueis. Durante discotecagem recente em Nova Iorque
4
, a cantora tocou 
diversos subgêneros da música pop eletrônica, mas em determinado momento usou também o 
funk brasileiro, destacando um ritmo local em uma narrativa na qual predominavam estilos 
globalizados e reforçando a diversidade nas mídias. Esse jogo que embaralha identidades 
musicais integra os fenômenos urbanos pós-industriais de uma revolução digital em 
desenvolvimento, na qual a relação dos DJs com as tecnologias é apenas um desdobramento 
da síntese entre homem e máquina (RIETVELD, 2003). A ampla influência desses artistas na 
cultura pop atual gera, inclusive, inovações inusitadas. Exemplo significativo é o fato de o 
guitarrista Tom Morello, do grupo Rage Against the Machine, imitar sons de scratching – 
técnica com a qual os disc-jóqueis tiram sons dos LPs nos toca-discos – na guitarra5. 
Inúmeras são as formas de criar música, e o DJ é um dos artistas que têm proposto 
experimentações na cultura pop, seja por meio da manipulação de conteúdos sonoros pré-
gravados, combinando ritmos diferentes e distantes no tempo em uma nova linguagem que 
articula o passado e o presente, seja pela forma alternativa de produção e circulação de suas 
obras nas mídias, a começar pelo quarto reconfigurado como estúdio, que traz em si a lógica 
do “do it yourself” (DIY) – “faça você mesmo”, conceito idealizado pelo movimento punk ao 
final da década de 1970 – e foge à indústria cultural. Antes de uma abordagem específica 
sobre os hibridismos, memórias e identidades evocados por combinações variadas e sobre os 
                                                             
2 A relevância do aparelho na cultura pop inspirou o documentário 808, lançado em 2014. O trailer do filme está 
disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=lIS-o_--wqY.  
3 Muitas canções da década de 1980 usaram as batidas sintéticas criadas na TR 808, como: Music plans (1981), 
do grupo japonês Yellow Magic Orchestra, e Sexual healing (1982), do cantor Marvin Gaye.  
4 A discotecagem da Björk em Nova Iorque ocorreu em 15 de maio de 2015. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=AD-FT_sE-Ug.  
5 Em uma das séries Guitar lessons, Morello mostra como faz sons de scratching na guitarra. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=kyxKJLgfT7A (a partir dos 2min:33).  
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demais aspectos postos em jogo pelo uso do sampling e nas remixagens, é preciso abordar 
como experimentalismos, novas mídias e a figura do DJ estão entrelaçados na história da 
música pop eletrônica. O armazenamento musical, que guarda também memórias, é a fonte de 
onde fluem os posicionamentos de identidade assumidos pelos DJs na intertextualidade de 
suas obras. Tal confluência de fatores é indissociável da compreensão da linguagem híbrida 
encontrada na cultura midiática contemporânea.  
 
1.1. Experimentalismo na evolução da música pop eletrônica  
 
O ser humano e a máquina, ao longo da história, sempre estiveram ligados pela 
contiguidade relacional entre sujeito e objeto, cujo rumo é impreciso, notadamente quando 
uma nova técnica altera delimitações sociais e práticas culturas. Fenômenos sucessivos 
afrouxaram intensamente as circunscrições vigentes até o século XVIII, a começar pela 
circulação de um número maior de jornais nas cidades europeias, o que consequentemente 
exerceu mudanças nas relações sociais. Após a consolidação da prensa móvel
6
 de Gutenberg, 
as impressões de livros aumentaram e o que antes era restrito a uma pequena parcela da 
sociedade, passou aos poucos a ser acessível a mais pessoas. A informação começou então a 
permear o imaginário urbano. Nas cidades, nota-se a aceleração do desenvolvimento em torno 
da Revolução Industrial, tempos de agitações e inovações que, de certa forma, refletem a 
maneira pela qual “a criatividade humana faz surgir o novo” (ROSSETTI, 2013, p. 67).  
A industrialização trouxe as famílias à cidade, espaço do “prazer efêmero da 
circunstância” explorado pela curiosidade do flâneur7, personagem errante do poeta 
Baudelaire (1996, p. 25). Lugar dos jornais diários, seu contexto se desenhava com base na 
cultura de produção em massa, em meio a um capitalismo ascendente. No século XIX, a obra 
de arte começou a ser submetida à lógica desenvolvimentista vigente. As primeiras 
experiências de transmissões radiofônicas representaram o início da massificação da música – 
e a consequente tentativa de padronização dessa vertente artística. Tal fenômeno, no início do 
século XX, foi chamado pelos teóricos da Escola de Frankfurt, Adorno e Horkheimer (1985), 
de Indústria Cultural. Com o crescimento desse novo cenário, os frankfurtianos notaram que 
“até mesmo as manifestações estéticas de tendências políticas opostas entoam o mesmo 
louvor do ritmo de aço” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 56).  
                                                             
6 Equipamento mecânico voltado à impressão, elaborado em meados de 1440, fundamental para o surgimento da 
imprensa.  
7 Observador que caminha pela cidade acompanhando suas mudanças e vivenciando novas percepções.  
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De fato, houve certo enquadramento de bens culturais à produção em massa, aspecto 
de difícil fuga, como observou Umberto Eco (1987) em seu ensaio Apocalípticos e 
integrados, embora o próprio teórico italiano também tenha alertado sobre a rejeição 
exagerada em relação às inovações tecnológicas, até porque esses adventos foram assimilados 
pelo senso crítico e criativo de artistas que tentavam encontrar novos meios de produção de 
sentido nas linguagens. Esse campo fértil, gerador de brechas, fora percebido na década de 
1930 por Walter Benjamin (1987), no momento em que o filósofo frankfurtiano observou que 
a reprodutibilidade técnica reforça uma característica que o produto artístico carrega em si: a 
possibilidade de ser “imitado por outros homens” (BENJAMIN, 1987, p. 166), bem como a 
mudança cultural nas formas de fazer arte, em especial após o advento do cinema. As 
invenções técnicas que marcaram as duas fases da Revolução Industrial
8
 aguçaram a 
percepção artística da época.  
As primeiras experiências do francês Joseph Niépce, no século XIX, que procurava 
reproduzir imagens na superfície de pedras – técnica conhecida como litografia –, abriram 
caminho para que o também francês Louis Daguerre elaborasse o daguerreótipo, considerado 
um dos primeiros aparelhos capazes de captar imagens, o que posteriormente daria origem à 
técnica da fotografia. Nas décadas seguintes à criação do daguerreótipo, observaram-se a 
chegada da máquina fotográfica e sua consequente popularização – sujeita, até então, aos 
moldes mercadológicos. Entretanto, quando esse aparelho capaz de congelar cenas cotidianas 
chega às mãos do ser humano, segundo Walter Benjamin (1987), o artista passa a ter a 
oportunidade de “selecionar arbitrariamente o seu ângulo de observação” (1987, p. 168) e 
assim produzir sua obra com base nesses fragmentos imagéticos da maneira que desejar. A 
subjetividade, de forma sutil, exercia seu protagonismo.   
Ao elaborar uma análise atual sobre a reutilização de elementos existentes para a 
composição de novas criações artísticas, o pesquisador Eduardo Navas (2012) faz reflexão 
similar ao pensamento elaborado por Benjamin, ao observar que: 
 
A fotografia introduziu a possibilidade de todos gravarem imagens. Em outras 
palavras, com um sentido mais amplo do termo: para mostrar ao mundo o que 
quisessem. Potencialmente, qualquer pessoa com o equipamento certo poderia levar 
um pedaço do mundo, fazendo uma cópia da imagem de um momento no tempo. 
Isto desafiou o controle sobre o material produzido mecanicamente9 (NAVAS, 2012, 
p. 13).  
                                                             
8 A primeira ocorreu no século XVIII, com a chegada da imprensa e das novas formas de produção (a migração 
das atividades artesanais para as industriais); e a segunda, no século XIX, após a substituição do combustível a 
vapor pelo fóssil.  
9 Todas as citações em outros idiomas foram traduzidas pelo autor.  
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Sobre essa oportunidade aberta pelos meios técnicos e suas potencialidades de ampliar 
subjetividades, Walter Benjamin (1987) considera que os processos de reprodução “resultam 
num violento abalo da tradição, que constitui o reverso da crise atual e a renovação da 
humanidade” (BENJAMIN, 1987, p. 169). Na música, os novos adventos tecnológicos 
também foram, aos poucos, apropriados como ferramentas de criação.  
Ouvintes então acostumados com a vibração das cordas dos instrumentos tradicionais 
como a rabeca, o piano e até mesmo as cordas vocais de um afinado tenor, no início do século 
XX, são surpreendidos pela eletrificação dos instrumentos (IAZZETTA, 1997). Com a 
utilização de máquinas oriundas do “habitat urbano-industrial, a metrópole chocante” 
(WISNIK, 1989, p. 44), na composição musical, nota-se o momento em que a linguagem 
experimental ganha outros aspectos na música erudita. Motivados pela maquinaria das 
cidades, artistas começaram a fazer uso de tudo o que poderia ser capaz de emitir sons – e às 
vezes até mesmo ruídos. O viés urbano que embriagava a música experimental transmitia em 
sua linguagem a vivência em meio aos barulhos de complexos fabris em ascensão, pois os 
sons das ruas faziam menção à “existência dos acontecimentos, àquilo que tem vida e ao 
movimento das coisas e das pessoas” (CAMPESATO, 2010, p. 1391). O próprio crescimento 
das cidades, como explica Lílian Campesato (2010), fez com que a proximidade das pessoas 
em relação à polifonia urbana se consolidasse de tal maneira que hoje “sua ausência remete a 
uma estaticidade” (2010, p. 1391). 
A relação entre as notas e acordes baseada na centralidade da tônica, ideia 
organizadora do regime harmônico da música tonal
10
, que nasceu no período Barroco e 
vigorou por quase três séculos, foi submetida à proposta descentralizadora de uma vanguarda 
de músicos interessada em romper com a hierarquia das notas. Em oposição à organização 
tonal, artistas passaram a propor a música atonal, que buscava uma nova construção estética 
por meio de “diversas soluções apresentadas para a crise das formas tradicionais” 
(ALMEIDA, 2000, p. 346). Outra vertente que surgiu no início do século XX é o 
dodecafonismo
11
, do qual “derivam o serialismo integral e mais adiante a música eletrônica de 
Stockhausen” (BACAL, 2012, p. 36). No mesmo período, inquietações criativas captavam 
potenciais matérias-primas inspiradas no contexto caótico dos cenários urbanos, busca com a 
                                                             
10 Referente à tonalidade, termo de origem barroca que designa a relação entre notas e acordes de uma peça com 
determinada centralidade, chamada tônica. Pentatônica e sistema modal (modos gregos) são exemplos de escalas 
tonais, pois suas notas giram em torno de tônicas (notas principais), de forma hierárquica.  
11 Sistema de notas musicais idealizado pelo austríaco Arnold Schoenberg. A ideia é que as doze notas da escala 
cromática sejam tratadas como equivalentes, em uma relação ordenada e não hierárquica, como no tonalismo.   
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qual a música pop contemporânea dialoga por meio de obras que fazem uso proposital de 
imperfeições sonoras e microfonias, defeitos elétricos que remetem à estética errante dos 
mesmos humanos que os manipulam (BARTMANSKI; WOODWARD, 2015). José Miguel 
Wisnik (1989), ao considerar a microfonia como elemento criativo no trabalho de artistas 
experimentais, escreve que: 
 
A microfonia é ruído, não só porque fere o ouvido, por ser som penetrante, 
hiperagudo, agressivo e “estourado” na intensidade, mas porque está interferindo no 
canal e bloqueando a mensagem. Essa definição do ruído como desordenação 
interferente ganha um caráter mais complexo em se tratando de arte, em que se torna 
um elemento virtualmente criativo, desorganizador de mensagens/códigos 
cristalizados e provocador de novas linguagens (WISNIK, 1989, p. 33).  
 
O rompimento do atonalismo com a organização hierárquica do campo harmônico 
ocorreu no mesmo período em que as vanguardas modernas das artes plásticas se afastaram 
do caráter mimético da pintura, em meio a um movimento de ruptura com a ordem cultural 
vigente. De acordo com Jorge de Almeida (2007, p. 359), a “recusa aos esquemas tradicionais 
marca uma nova atitude diante da forma, não apenas na música”. Nas artes, abandonou-se a 
semelhança entre os elementos pintados e os existentes no cotidiano – objetos, paisagens e 
símbolos religiosos, entre outros – para se valorizar a apresentação emotiva do mundo pelo 
artista, que não necessariamente remetia a imagens conhecidas pelo ser humano. Isso 
possibilitou leituras mais subjetivas e sensoriais dos quadros, como defendiam Paul Klee e 
Wassily Kandinsky, dois importantes idealizadores da arte abstrata. O russo Kandinsky, por 
exemplo, estabeleceu forte laço com a música
12
, notadamente a partir de seu contato com a 
obra do compositor austríaco Arnold Schönberg, e sua arte abstrata, tal qual a música que 
abandona a organização harmônica, buscou subjetividade e linguagem particulares. Dessa 
forma, o sentimento do artista exercia influência direta sobre a obra, impondo inclusive 
inovações em relação aos padrões até então em vigor.  
Barulhos oriundos das fábricas passaram a ser trilha sonora das cidades nas primeiras 
décadas do século XX, e esse complexo sonoro foi captado pela sensibilidade artística da 
vanguarda futurista, composta de nomes como o pintor e compositor italiano Luigi Russolo, o 
músico francês Edgard Varése e o teórico e músico norte-americano John Cage. Entretanto, 
esses sons que ecoam nas cidades não são feitos com a intenção de serem apreciados como 
música. Para Murray Schafer (1986), há um fator a ser discutido nesse aspecto, pois “música é 
uma organização de sons (ritmo, melodia etc.) com a intenção de ser ouvida” (1986, p. 35) – o 
                                                             
12 A influência da música nas obras do russo Wassily Kandinsky pode ser percebida nos títulos de alguns de seus 
quadros que usam termos musicais, como “improvisação” e “composição”.  
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que reforça a importância da figura do artista na manipulação desses novos sons. É o músico 
que transforma ruídos variados em matéria-prima musical. Logo, foi a vanguarda 
experimental que musicou os barulhos dos centros urbanos, o movimento caótico descrito por 
Charles Baudelaire (1996, p. 24) como “o transitório, o efêmero, o contingente”.  
Inovações fluem da síntese humano e máquina, refletindo-se nas intervenções 
arquitetônicas, tecnológicas e artísticas nas cidades. A música não escapa à sua abrangência, 
pois até o ruído que confronta a melodia é um experimento em busca de novas formas de 
composição, que surgiu em um período de mudanças constantes, trazendo em si o ímpeto 
revolucionário das vanguardas artísticas. A cada novo processo criativo descoberto, abria-se 
uma nova ruptura com as formas antigas de produção (BACAL, 2012, p. 38). Nesse cenário 
de procura por novas formas de construção artística, no início do século XX, surgiu o 
movimento futurista na música erudita, sobretudo após o compositor italiano Luigi Russolo 
redigir seu Manifesto Futurista, em 1913 – originalmente publicado somente ao final da 
década de 1960. Em determinado trecho do texto-manifesto, Russolo (1967, p. 4) diz que “a 
necessidade e a busca da união simultânea de sons diferentes (isto é do seu complexo, o 
acorde), veio gradualmente”. Outro expoente dessa linha de pensamento foi o francês Edgard 
Varése, que “considerava que a tecnologia tinha muito a oferecer ao artista criador e não se 
cansava de preconizar a fabricação de novas e versáteis aparelhagens de geração de som” 
(BACAL, 2012, p. 40).  
O uso desses aparelhos na linguagem musical e as novas formas de emissão de sons, 
assim como as vanguardas artísticas, geralmente são observados sob uma lente em prol dos 
avanços tecnológicos e estéticos.  Mas há também análises teóricas que propõem certo 
cuidado crítico com as doses exageradas de euforia ao redor da novidade, fenômeno que 
geralmente incentiva o “consumo domesticado dos produtos de vanguarda” (ECO, 1970, p. 
241). No início do atonalismo, por exemplo, no momento em que grande parte dos músicos 
do campo erudito rompia com a hierarquia tonal, fuga que se tornara quase regra hermética de 
criação, Theodor Adorno (2004, p. 119) apontou certa ausência de uma “função construtiva” 
nos trabalhos do compositor russo Igor Stravinsky, uma vez que, de acordo com Jorge de 
Almeida (2007), “esse conceito de Nova Música passa, entretanto, a se contrapor também ao 
primado da subjetividade e da expressão” (2007, p. 346). Tais análises reúnem um 
contraponto que deve ser considerado no campo da pesquisa, até porque o otimismo acerca 
dos adventos tecnológicos e midiáticos aplicados à música afasta o senso crítico investigativo, 
discernimento importante para compreender as tecnologias da contemporaneidade.  
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Na busca por inovações relacionadas ao processo de produção musical, Léon 
Thérémin criou, em 1924, o primeiro instrumento musical totalmente eletrônico, capaz de 
enviar sinais elétricos para um sistema de amplificação em alto-falantes: o thérémin, que foi 
usado por músicos eruditos e influenciou o surgimento dos sintetizadores nas décadas 
seguintes. No mesmo período, publicações como New Music Edition e Modern Music 
abordavam em suas linhas editoriais os ideais profetizados pelos artistas que experimentavam 
novas formas de elaboração musical (BACAL, 2012, p. 40). O barulho mundano ganhava 
corpo sonoro no trabalho de músicos como John Cage, cuja obra trouxe ao campo musical 
uma proposta de criação que ia além da dialética entre o som e o ruído ao ligar elementos 
como “silêncios, estática, músicas e falas” (WISNIK, 1989, 33), como se ouve em sua peça 
musical Variations II
13
 (1961), com claras menções ao caos das grandes cidades. Mesmo os 
instrumentos tradicionais, nas vanguardas eruditas e na música pop, podem ser usados em 
peças de linguagem experimental com o objetivo de provocar novas sensações, de acordo com 
o contexto de aplicação, como destaca Wisnik (1989): 
 
Um cluster (acorde formado pelo aglomerado de notas juntas, que um pianista 
produz batendo o pulso, a mão ou todo o braço no teclado) pode causar espanto num 
recital tradicional, sem deixar de ser tedioso e rotinizado num concerto de vanguarda 
acadêmica. Um show de rock pode ser um pesadelo para os ouvidos do pai e da mãe 
e, no entanto, funcionar para o filho como canção de ninar no mundo do ruído 
generalizado (WISNIK, 1989, p. 32).  
 
As experimentações com ruídos, idealizadas principalmente por Pierre Schaeffer e 
John Cage, trouxeram à música sons geralmente associados a imperfeições, mas que, 
manipulados por esses artistas, foram elevados à categoria musical e estimularam novas 
formas de audição. Para a pesquisadora Lílian Campesato (2010, p. 1392), os ruídos nas obras 
de Cage e Shaeffer apontam para a “desestabilização em vários níveis do processo musical, 
passando pela produção, difusão e recepção de música”. Essa apropriação de sons caóticos e 
barulhentos pela criação musical “tornou-se, aos poucos, um sistema, organizando-se com 
funções demarcadas para esses ruídos, transformados em sons musicais” (2010, p. 1392).  
 Ao pensar a música pop contemporânea, suas variações e possibilidades, percebe-se 
certa relação com o experimentalismo da música erudita, pois artistas pop também trouxeram 
ruídos e distorções à temática de seus trabalhos, em especial no rock. Muitas das canções do 
grupo norte-americano Sonic Youth usam à exaustão o recurso da microfonia, 
                                                             
13 Disponível no link: https://www.youtube.com/watch?v=ekIhltD9SaI.  
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propositalmente acionado nas guitarras – como na faixa 100%14. Há também discos 
conceituais, como o álbum Metal machine music
15
 (1975), do músico Lou Reed, elaborado 
por meio de encontros de ruídos diversos, uma linguagem experimental que a princípio não 
reivindica associação a determinado ritmo, mas demonstra com quais não possui relação 
(FABBRI, 1982, p. 142).  
Esse uso de diferentes sons, a princípio incômodos, como o de microfonias, remete às 
pesquisas e testes que absorveram elementos inarmônicos e tensos, na obra de compositores 
das vanguardas do início do século XX. Para Simone Pereira de Sá (2003), esses músicos 
trouxeram importantes contribuições: 
 
A herança destes criadores é incomensurável. Vai dos diversos procedimentos de 
composição, que incorporam as pesquisas sobre timbres, texturas e espaço acústico, 
à compreensão da música como processo (e não produto), passando pela utilização 
dos ruídos, pausas e silêncios, pela manipulação dos materiais em estúdio, pela 
pesquisa tecnológica e mesmo pelo questionamento do papel social do compositor 
tradicional como virtuose ou como fonte musical autônoma e original (SÁ, 2003, p. 
158).  
 
A invenção do thérémin – sobre o qual é preciso considerar que as criações partem de 
uma criatividade específica de determinado período temporal – instigou o músico e 
engenheiro norte-americano Robert Moog a realizar testes em busca de um novo instrumento 
elétrico. Segundo Tatiana Bacal (2012, p. 42), Moog trabalhou em aparelhos similares ao 
thérémin, experimentos que o levaram a construir, em 1964, o sintetizador Moog. O 
instrumento gerou diversas variações de sons e, décadas depois, foi aplicado na linguagem 
musical do grupo alemão Kraftwerk (cujo nome significa “estação de energia”, em tradução 
livre), um dos pioneiros na música pop eletrônica. Entretanto, o thérémin já havia estreado na 
cultura midiática ao ser usado pelo grupo pop Beach Boys em 1966, na canção Good 
vibrations
16
, faixa gravada durante as sessões de estúdio que deram origem ao álbum 
experimental Pet sounds (1966).  
Esses artistas realçaram a diversidade da música popular ao submeterem seus 
trabalhos a métodos experimentais, ao estudarem o objeto “em vez de contemplá-lo por meio 
das lentes deformantes de um saber tradicional e autoritário” (ECO, 1970, p. 235). Se as 
vanguardas eruditas romperam com os modelos tradicionais na busca por novos olhares 
captadores de sons, após a Segunda Guerra Mundial ocorreram significativas experiências de 
                                                             
14 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=xg3ax6zbc0I.  
15 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=dYtzNl48F60&list=PL23658CBA0A8B00DF.  
16 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CelV7EbuV-A.  
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improviso, registradas em ritmos ocidentais de raiz afro-americana, como o jazz, mas, 
posteriormente, estendidas ao rockabilly e ao rhythm and blues (SÁ, 2006, p. 7). Tais estilos 
já faziam uso da eletrificação sonora, testada anteriormente nos estudos do engenheiro norte-
americano Lloyd Loar
17
, que na década de 1920 idealizou um dos primeiros protótipos de 
guitarra elétrica, o qual transformou as vibrações de cordas em sinais elétricos enviados aos 
alto-falantes dos amplificadores. Nos anos 1940, modelos como a Telecaster, guitarra 
elaborada por Leo Fender, começavam a ser testados, e uma década depois a fabricante 
Gibson já produzia em larga escala seu modelo mais popular, a Les Paul. A utilização da 
guitarra elétrica na música pop, uma das grandes inovações musicais do século XX, trouxe 
mudanças significativas para a prática de audição musical, pois os sons emitidos pelos 
instrumentos vinham não apenas da vibração de cordas, como no caso do piano, do violino e 
do violão, mas também dos sinais elétricos que ecoavam dos amplificadores (IAZZETTA, 
1997, p. 28).  
O caminho para a popularização da audição de sons emitidos pela maquinaria da 
modernidade já havia sido aberto no momento em que Emile Berliner patenteou o gramofone, 
em 1888 (DE MARCHI, 2005, p. 8). Esse processo seguiu com os avanços que vão do final 
do século XIX até meados da década de 1930, e a consequente consolidação do “trio 
microfone, amplificação elétrica e alto-falantes, centrais na experiência estética de escuta 
moderna” (SÁ, 2006, p. 6). No mesmo período, outra etapa tecnológica foi registrada nas 
experiências de transmissão radiofônica.  
No caso do rock’n’roll, tanto a chegada da guitarra elétrica como a evolução das 
técnicas de estúdio inovaram as formas de produção musical, ampliando as possibilidades 
sonoras do ritmo no decorrer das décadas seguintes. O uso experimental da guitarra elétrica é 
notório na linguagem musical da obra de um importante artista do século XX: o guitarrista 
Jimi Hendrix. Em seus trabalhos, Hendrix explorou a guitarra elétrica como a vanguarda 
futurista experimentou os recursos ruidosos das máquinas, e a cada ajuste, microfonia, 
combinação de efeitos e aperto de botões, novas texturas surgiam. No álbum Electric ladyland 
(1968)
18
, por exemplo, nota-se o uso de técnicas de produção em estúdio, processo no qual 
performances podem ser equipadas fisicamente (TANKEL, 1990), pela possibilidade de 
adicionar à música uma série de sons que não vêm necessariamente dos instrumentos 
tradicionais. O produtor Chas Chandler e os engenheiros de som Eddie Kramer e Gary 
                                                             
17 Um texto publicado na revista Mundo Estranho traz uma breve história da evolução da guitarra elétrica. 
Disponível em: http://mundoestranho.abril.com.br/materia/quem-inventou-a-guitarra-eletrica.  
18 Terceiro álbum que Hendrix lançou com a banda The Jimi Hendrix Experience, formada também pelo baixista 
Noel Redding e pelo baterista Mitch Mitchell.  
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Kellgren, mesclaram overdubs (sons externos) e camadas de efeitos diversos com a maneira 
inovadora de tocar guitarra desenvolvida por Jimi Hendrix. Na canção All along the 
watchtower, originalmente composta por Bob Dylan, Hendrix propõe uma construção 
caleidoscópica a partir do uso de efeitos de pedal wah-wah
19
, somado ao timbre da guitarra 
Fender Stratocaster plugada em um amplificador Marshall e à participação do músico Brian 
Jones (Rolling Stones) na percussão durante as sessões de estúdio – ou seja, uma 
complexidade de elementos opera na linguagem musical dessa canção.  
No Brasil, o experimentalismo do movimento tropicalista
20
 trouxe, ao final de 1960, a 
guitarra elétrica e aspectos do rock psicodélico à linguagem da música brasileira. Tom Zé, por 
exemplo, misturava tradição nordestina, rock e vanguarda (VARGAS, 2012, p. 283). O 
instrumento até então associado ao rock e ao blues, entre outros ritmos ocidentais 
globalizados, foi inserido na cultura popular brasileira, cujo âmago já guardava em si 
predisposição à hibridização musical. Essa característica cultural era terreno fértil para que 
novos experimentos sonoros se realizassem. Não à toa, fenômeno similar foi percebido no 
hibridismo que compõe o manguebeat – movimento musical ocorrido em meados da década 
de 1990 –, sobretudo na linguagem das canções do grupo Chico Science & Nação Zumbi. 
Entre emboladas e hip hop, riffs de guitarra com pedais de efeito justapostos às alfaias de 
maracatus locais, o grupo pernambucano apresentou um perfil híbrido que “configura-se no 
trânsito entre campos culturais” (VARGAS, 2007, p. 181). Esse traço da música brasileira se 
reflete até hoje nas canções que circulam na cultura midiática. Isso vale tanto para as 
inovações na linguagem do rap promovidas pelo músico Criolo ao colocar samba e afrobeat 
em contato com o hip hop no álbum Nó na orelha (2011), como para os projetos de música 
eletrônica Fatnotronic e Tropkillaz, nos quais DJs elaboram canções por meio de tecnologias 
digitais geradoras de sampleamentos e remixagens. Em suma, o próprio continente latino-
americano, onde culturas se entrelaçam constantemente, é ambiente favorável para o 
desenvolvimento de linguagens experimentais, como constata Herom Vargas (2007, p. 207): 
 
Os fenômenos culturais na América Latina – potencialmente os musicais –, de outra 
forma, caracterizam-se pelas formas movediças e deselegantemente barrocas que se 
aproveitam, aqui e ali, de gêneros, padrões, timbres, estruturas rítmicas e poéticas, 
fragmentos sonoros justapostos e sintetizados no cenário aparentemente caótico do 
continente. 
  
                                                             
19 Pedal de efeito para guitarra, que altera o sinal elétrico das cordas e gera o som do qual o nome do pedal é a 
onomatopeia.    
20 Movimento artístico brasileiro do final da década de 1960 que mesclava elementos da cultura pop e do rock a 
tradições brasileiras.  
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No âmbito dos processos de gravação dos discos, o aparato tecnológico que passou a 
ser utilizado pelos produtores “reconfigura as noções de performance e gravação em estúdio, 
permitindo cortes, edições e experimentações diversas” (SÁ, 2006, p. 7), e reforça a 
importância do papel do produtor. Esse profissional, muitas vezes, é o responsável pelos 
rumos estéticos e sonoros que o trabalho de determinado artista ou grupo musical pode seguir. 
Em outras palavras, a habilidade do produtor se tornou decisiva para uma obra musical, seja 
um single, seja um álbum. Na segunda metade de 1960, os Beatles experimentavam as novas 
possibilidades de edição que os estúdios ofereciam. Na concepção do álbum Sgt. Pepper’s 
lonely hearts club band (1967), a ideia era que o disco soasse como uma apresentação do 
grupo inglês. Mas, para que essa proposta sonora fosse concretizada, o produtor George 
Martin precisou usar técnicas inovadoras de gravação, como observam José Adriano Fenerick 
e Carlos Eduardo Marquioni ao analisarem a faixa que dá nome ao álbum: 
 
Para reforçar a idéia de um show “ao vivo” foram colados alguns ruídos no início da 
faixa, criando a sensação de uma orquestra afinando os instrumentos antes da 
apresentação, e alguns ruídos de platéia, imitando a ovação do público, em 
determinados momentos ao longo dessa canção (FENERICK; MARQUIONI, 2008, 
p. 9).  
 
Conquistas estéticas de produtores reconfiguraram o termo “produzir”, agora mais 
autoral e também decisivo na linguagem musical gravada nas mídias. Phil Spector, ao assinar 
a produção do disco Presenting the fabulous Ronettes featuring Veronica (1963), do trio 
feminino The Ronettes, aplicou seu conceito wall of sound
21
 por meio não apenas de 
overdubs, mas também do uso do estúdio como espaço a ser configurado em busca de 
determinado resultado estético, com microfones e instrumentação específicos (TANKEL, 
1990, p. 40). Essa é uma das principais marcas encontradas nos trabalhos assinados por 
Spector, inclusive naqueles com outros artistas, como o grupo punk Ramones
22
. Tal 
possibilidade de identificar a maneira de trabalhar de determinado produtor, cada qual com 
sua marca, “ressignifica o papel do produtor – que ganha destaque e trabalha em colaboração 
estreita com o músico, que também adquire conhecimentos técnicos para dialogar e intervir” 
(SÁ, 2006, p. 8).  
                                                             
21 Idealizado por Phil Spector, essa forma de produção musical busca gerar um som mais denso, por meio de 
uma instrumentação (elétrica e acústica) sincronizada que soa à semelhança de uma orquestra e na qual se 
inserem sons adicionais.    
22 Phil Spector produziu o álbum End of The century, lançado pelos Ramones em 1980, no qual é possível 
perceber a aplicação do conceito wall of sound.  
34 
 
 Na Jamaica, ao final da década de 1950, percebe-se o surgimento de práticas 
experimentais no legado de produtores e engenheiros de som que notaram a possibilidade de 
manipular conteúdos pré-gravados. As canções alteradas em estúdio, conhecidas como 
“versões”, eram concebidas a partir do reaproveitamento de gravações – as versões dub23 
geralmente encontradas no lado b dos álbuns jamaicanos. Essas inovações podem ser 
entendidas como as primeiras remixagens, experimentos no campo da música pop eletrônica, 
como Eduardo Navas (2012) comenta em seu estudo sobre cultura remix:  
 
Gravações dub não eram necessariamente versões instrumentais de uma canção, mas 
versões alternativas que teriam alguma variação, muitas vezes enfatizando 
excessivamente o baixo. Versões em muitos aspectos foram uma das interpretações 
de Kingston dos remixes, mas elas não se encaixam completamente no conceito de 
remixar como ele é entendido hoje. Uma versão poderia ser uma combinação de 
uma cover, uma variação de uma canção, ou às vezes ser um re-mix de gravações 
originais juntamente com as novas faixas acima. Uma canção poderia ter centenas de 
versões (NAVAS, 2012, p. 39).   
 
 A leitura feita por Eduardo Navas (2012) sobre os experimentos de produtores 
jamaicanos em estúdios de gravação evidencia a ideia do “experimental como condição de 
uma arte que trata de antecipar novas situações culturais” (ECO, 1970, p. 247). Esses 
processos que tiveram início em Kingston posteriormente evoluíram tanto em relação aos 
avanços tecnológicos aplicados à produção musical como também em relação ao surgimento 
de novas habilidades humanas no uso de tecnologias. A lógica das versões dub da cultura 
jamaicana seria base para experimentos na música pop eletrônica, exercendo também forte 
influência na cultura hip hop e até mesmo em produções de álbuns de rock
24
.  
 No lado europeu do mapa, outro importante grupo formado por estudantes de música 
direcionava suas pesquisas para a elaboração de uma música pop totalmente eletrônica, que 
refletisse inclusive a tecnologia aplicada nas cidades. No Kling Klang Studio, localizado em 
Düsseldorf, Alemanha, o grupo Kraftwerk
25
 fez os primeiros testes que trariam novos 
conceitos sonoros à música pop, na década de 1970.  De acordo com o documentário 
Kraftwerk: Pop Art
26
, do canal britânico BBC, a banda alemã manifestava em seus discos a 
                                                             
23 Ritmo jamaicano cuja sonoridade valoriza a inserção de efeitos sonoros variados, os ecos e a combinação 
potencializada de percussão e baixo.  
24 Em 1980, o grupo britânico The Clash produziu parte de seu álbum Sandinista! no estúdio Channel One, na 
Jamaica. Ao final do álbum, algumas canções ganharam versões dub, elaboradas a partir do reaproveitamento de 
materiais de estúdio – prática recorrente nas obras produzidas em Kingston. No documentário The Clash - audio 
ammunition documentary, os integrantes do Clash falam sobre a passagem da banda pelo famoso estúdio 
jamaicano. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Bo56WJ-5uuM. 
25 Em um dos primeiros registros do Kraftwerk, é possível perceber a preocupação da banda em explorar sons até 
então pouco habituais na cultura pop. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Uv09NXOyOoU.  
26 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=foeQwGa085I.   
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relação entre o homem e a máquina, com canções cujas questões perpassavam um mundo 
orientado pela ciência e por previsões futuristas. Nesse sentido, a música pop eletrônica 
estabelece relação com as vanguardas do início do século XX, pois a proposta do Kraftwerk, 
de certa forma, atualiza as ideias futuristas de Luigi Russolo, que décadas antes escrevera que 
“máquinas criam hoje esse grande número de variados ruídos” (1967, p. 5). Pode-se 
considerar que até a arte na capa do álbum Die mensch-maschine (1978) faz menção aos 
traços do suprematista russo Kazimir Malevich. Se outra vanguarda russa, o construtivismo, 
se apropriou de avanços tecnológicos – como Alexander Rodchenko fez com a máquina 
fotográfica –, o Kraftwerk experimentou os sons sintéticos na elaboração de canções pop. Não 
à toa, as inovações do grupo alemão influenciaram outros artistas na música
27
, e, durante os 
anos 1980, essa possibilidade de emissão de sons eletrônicos foi introduzida sobretudo nos 
trabalhos de bandas da chamada new wave, como a norte-americana Devo. Novamente, é 
possível relacionar trabalhos experimentais das vanguardas do início do século XX com as 
aplicações contemporâneas observadas na música pop – como no caso do Kraftwerk –, pois 
ambos se enquadram na ideia do teórico Umberto Eco (1970) sobre o artista experimental, 
que: 
 
Não compõe pensando em sons que já conhece – como ocorria com o compositor 
tradicional de uma sonata para piano – senão descobrindo no próprio momento da 
composição sons que talvez nunca houvessem existido sobre a face da Terra, se deve 
excluir a possibilidade de uma noção que antecipe a composição como registro de 
sons de uma marcação prévia (ECO, 1970, p. 230). 
 
 Nas discotecas, ao final da década de 1970, uma vertente musical eletrônica chamada 
disco music se popularizava, principalmente nos Estados Unidos. Muitas das canções tocadas 
nas rádios, e posteriormente levadas às festas, eram versões remixadas, que tinham ganhado 
nova roupagem sonora em estúdios de gravação ao serem manipuladas por produtores e disc-
jóqueis. As remixagens foram disseminadas rapidamente por conta de dois fenômenos 
determinantes na cultura midiática: as inovações técnicas e a cultura da dança (BACAL, 2012, 
p. 59). À época, os DJs chegavam aos estúdios das rádios para elaborar as “montagens”, nome 
que antecede o termo “remix”, e utilizavam basicamente fitas de rolo e giletes (fazendo cortes 
manuais), “trabalhando nas músicas como um cirurgião plástico”, o que posteriormente 
rendeu a esses profissionais o “status de artista” (ASSEF, 2003, p. 132). Exemplo marcante é 
I feel love, canção lançada originalmente pela cantora norte-americana Donna Summer em 
                                                             
27 Em 1977, o músico David Bowie lançou o disco Low, inspirado no experimentalismo promovido pelo 
Kraftwerk e inclusive gravado em Berlim.  
36 
 
1977, que no ano seguinte ganhou uma versão
28
 estendida, de quase quinze minutos, assinada 
pelo produtor Patrick Cowley. Essas remixagens promovidas por DJs e produtores, como 
Cowley e o italiano Giorgio Moroder, são caracterizadas pelo experimentalismo musical. A 
mesma década de 1970 presenciaria outra manifestação cultural, que emergiu do cenário 
underground, protagonizado por DJs: a cultura hip hop e seu âmago sonoro, o rap (rhythm 
and poetry), que depende da habilidade do disc-jóquei no controle de toca-discos, mixers e 
LPs, usados como instrumentos musicais no processo de criação.  
 Foram os primeiros DJs
29
 do rap que inseriram a técnica do sampling na linguagem 
musical. Essa prática permitiu ao disc-jóquei selecionar um trecho de canção (cantado ou 
instrumental) e reproduzi-lo diversas vezes, alterar sua velocidade, e até mesmo empregá-lo 
como parte de uma nova música (WHITE; CRISELL; PRINCIPE, 2009, p. 289).  Nascido em 
Bridgetown, capital de Barbados, no Caribe, e radicado nos Estados Unidos, o DJ 
Grandmaster Flash iniciou sua carreira ao lado do grupo The Furious Five, com o qual lançou, 
em 1981, o single The adventures of Grandmaster Flash on the wheels of steel
30
. A faixa é 
conhecida pela junção de trechos de canções
31, “uma das primeiras formas de megamix [...] 
um mix estendido realizado em um conjunto de toca-discos com a ajuda de estúdio de 
produção musical” (NAVAS, 2012, p. 95). Ao misturar diferentes canções, Flash propôs uma 
narrativa musical composta de uma série de identidades musicais, evocando diferentes 
artistas. Da mesma forma, no ano seguinte, o DJ Afrika Bambaataa, outro pioneiro da arte de 
samplear, lançou a canção Planet rock
32
, que usa um sample retirado da música TransEurope 
express (1977), do Kraftwerk. O sampleamento, nesse caso, experimenta o contato entre 
representações culturais distintas e distantes geograficamente ao combinar o som dos alemães 
do Kraftwerk com o de um DJ do rap norte-americano. Eduardo Navas (2012) considera que 
o hip hop e os ritmos jamaicanos abriram caminho para experimentos posteriores inseridos na 
linguagem da música pop eletrônica. Segundo o pesquisador, “dub e reggae, junto com o hip-
hop, foram as principais influências no desenvolvimento do drum 'n' bass” (NAVAS, 2012, p. 
48).  
                                                             
28 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Q1km3Fbeo0w.  
29 Posteriormente, outros DJs surgiram na música pop eletrônica, como Moby, Fat Boy Slim e a dupla Chemical 
Brothers, entre outros. Disc-jóqueis que também usaram ferramentas similares às dos DJs do hip hop, mas que 
estenderam os conceitos experimentais aplicados no rap.  
30 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=MDniHCHOicU.  
31 A faixa utiliza fragmentos das canções: Good times (Chic), Apache (The Incredible Bongo Band), Rapture 
(Blondie), Another one bites the dust (Queen), 8th wonder (The Sugarhill Gang), Monster jam (Sequence), Glow 
of love (Change) e Life story (The Hellers). 
32 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=9lDCYjb8RHk.  
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 No disco Come with us (2002), a dupla britânica Chemical Brothers faz uso inovador 
do sampling ao inserir na faixa Star guitar os acordes iniciais da canção Starman, 
originalmente gravada por David Bowie em 1972. O sample surge esteticamente alterado por 
efeitos que evidenciam ecos e um efeito em delay
33
 que retarda a reverberação dos acordes da 
música de Bowie, subvertendo a versão original em um processo de ressignificação sonora. 
No videoclipe de Star guitar
34
, a forma como o sample é aplicado repetidas vezes é 
retrabalhada (e reforçada) pelas imagens, que mostram o percurso de um trem, e sua 
interminável repetição de trajeto pela linha férrea.  
 Entre as décadas de 1990 e 2000, a música eletrônica se popularizou na cultura 
midiática, e a forma de pensar música à maneira dos DJs exerceu influência até mesmo em 
trabalhos de bandas de rock. O grupo escocês Primal Scream, após propor em seus dois 
primeiros discos um som baseado no garage rock, lançou o conceitual Screamadelica (1991), 
que absorvia elementos sonoros de ritmos eletrônicos e os mesclava ao rock e ao soul. Como 
a cena house music do Reino Unido, influenciada pelo house norte-americano (de Chicago) e 
por bandas europeias como o Kraftwerk (WHITE; CRISELL; PRINCIPE, 2009, p. 62), 
permeava a identidade musical no início dos anos 1990, o grupo absorveu a lógica dessa 
música sintética na concepção de Screamadelica, em especial na canção Loaded
35
, com 
samples que reproduzem trechos falados pelo ator Peter Fonda no filme The wild angels
36
. Ou 
seja, além de propor uma espécie de rock eletrônico, o Primal Scream fez uso de uma das 
principais ferramentas de criação dos DJs: a técnica do sampling. A proposta sonora inserida 
no disco Screamadelica pode ser entendida como parte de um processo dialético entre meios 
experimentais (novos) e antigos de linguagem, mostrando o músico contemporâneo “em seu 
enfrentamento com as novas formas” (ECO, 1970, p. 248).  
A movência da música experimental, que inova ao se deixar embriagar por novos 
sons, tem sido estimulada por inquietações artísticas e subjetividades desde as vanguardas do 
início do século XX, assim como nos trabalhos dos DJs da contemporaneidade. No caso do 
experimentalismo na música dos disc-jóqueis, as inovações ocorrem notadamente em razão da 
habilidade que esses artistas desenvolveram na manipulação de conteúdos pré-gravados – em 
especial os fixados em LPs – e também nas montagens de mixtapes (gravações em fitas 
cassete), nas quais sets de discotecagem são armazenados. Essa música gravada nas mídias e 
                                                             
33 Termo designa a retardação de algo. No caso da música, refere-se à saída atrasada do som de sua fonte 
original.  
34 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?t=63&v=0S43IwBF0uM.  
35 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=wf73xqZvk6k.  
36 Anjos selvagens, filme de 1966.  
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na memória do artista faz emergir universos de pertencimento dos DJs, e o experimentalismo 
de sampleamentos e remixagens é acionado pelo encontro entre as subjetividades desses 
artistas e as novas tecnologias de produção musical.  
Portanto, foi a partir do momento em que o DJ começou a exercer curadoria musical 
nas rádios e nas festas e em seguida a trabalhar diretamente nos home studios
37
 que os 
conceitos tradicionais de composição sofreram mudanças. Isso ocorreu em meio aos adventos 
tecnológicos, entre os quais estão os novos formatos de armazenamento musical, somados à 
alteridade de posturas artísticas – novamente, o ser humano e a máquina. Nos apontamentos 
sobre determinados meios criativos usados por alguns artistas, mais adiante, será possível 
compreender a produção de sentido em uma linguagem musical rica em intertextos, que 
carrega em si uma série de representações estéticas, culturais e identitárias.  
 
1.2. A música nas mídias e o disc-jóquei 
 
 As primeiras técnicas de armazenamento de sons estabeleceram a música como o novo 
produto artístico de uma cultura midiática em crescimento. Num primeiro momento, as 
mudanças atingiram sobretudo a apreciação musical. Ao mesmo tempo que os sons se 
desconectavam de suas fontes criadoras, o instrumento e o cantor (SCHAFER, 1986, p. 173), 
e eram distribuídos massivamente a uma parcela maior da população, ocorreu a introdução 
gradativa de novos aparelhos, que potencializaram essa nova maneira de se relacionar com a 
música. Segundo Jorge Cardoso Filho e Jeder Janotti Jr. (2006, p. 3), gramofone, fonógrafo, 
rádio e toca-discos têm suas funções diretamente ligadas à indústria fonográfica e, 
consequentemente, ao consumo. Portanto, com o surgimento das primeiras mídias, a prática 
de audição musical é disseminada de forma ampla, mas o controle da produção musical 
massiva é centralizado na indústria cultural.  
 Essa hegemonia, que de certa forma visava moldar gostos voltados a um tipo 
específico de música, recebeu críticas dos teóricos Theodor W. Adorno e Max Horkheimer 
(1985). De acordo com esses estudiosos, a concentração de poder nas mãos da indústria 
cultural traria consequências que ampliariam a alienação da sociedade, pois esta viveria então 
apenas “sob o poder do monopólio” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 57). De fato, o 
interesse mercadológico na criação artística, além de se preocupar com o lançamento de 
                                                             
37 Estúdio pequeno, para gravações de baixo orçamento, geralmente instalado em residências, que permite ao 
artista independente produzir seu próprio trabalho com maior autonomia. O termo surgiu em meados da década 
de 1980, após o advento de gravadores, sintetizadores, samplers, microfones, MIDIs (Musical Instrument Digital 
Interface) e mídias de armazenamento digitais mais baratos.  
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novos produtos musicais, procura absorver ritmos que, muitas vezes, nascem de outros 
contextos, como o underground. 
Os processos técnicos atuais que trabalham a canção nas mídias possuem raízes no 
advento do gramofone, desenvolvido em 1888 pelo alemão Emile Berliner. A ideia de 
reprodução de sons já vinha sendo pensada antes mesmo das inovações promovidas por esse 
aparelho – em 1877, Thomas Edison criara o fonógrafo, equipamento capaz de gravar e 
reproduzir sons (DE MARCHI, 2005). No entanto, foi o gramofone que modificou 
consideravelmente as relações com a música, pois popularizou a prática de audição de 
conteúdos musicais ao permitir a reprodução das gravações materializadas no disco. Isso 
possibilitou que a nascente indústria fonográfica submetesse a música gravada ao sistema de 
produção em massa, pois a evolução dos aparelhos reprodutores (cujo ponto de partida é o 
gramofone) e sua consequente comercialização introduziram o consumo dos primeiros 
suportes de áudio na sociedade. Aos poucos, essas tecnologias foram se tornando os novos 
itens necessários aos lares, segundo De Marchi (2005, p. 8): 
 
Esse novo “modelo” (padrão) de consumo relacionava-se à gradual especialização 
das funções de gravação e reprodução, resultando na venda de conteúdos em discos 
pré-gravados, não mais suportes para gravação doméstica. Com a invenção do disco 
de face dupla (com gravações nos dois lados), nas primeiras décadas do século XX, 
a indústria fonográfica organizou-se na forma como hoje se encontra – uma indústria 
de entretenimento massivo para consumo individualizado e preferencialmente para o 
lar.  
  
 A primeira concepção de disco foi idealizada no final da década de 1920, com as 
inovações ocorridas na gravação elétrica que deram origem ao modelo de 78 rotações por 
minuto (r.p.m)
38
, produzido com goma-laca. No mesmo período, as primeiras transmissões
39
 
da Westinghouse Broadcasting Company
40
 configuraram novas formas de comunicação, com 
seus testes iniciais com o rádio, momento em que o aparelho caracterizava os primeiros 
conceitos de mass medium (ECO, 1987). Ambos os acontecimentos – a chegada do disco de 
78 r.p.m e as experiências radiofônicas – aceleraram a circulação musical na sociedade e 
ampliaram o contato das pessoas com as canções. Outros fatos contribuíram para as mudanças 
na prática de audição musical, como o lançamento, em 1948, pela gravadora Columbia do 
                                                             
38 Fruto da gravação elétrica, foi uma das principais mudanças ocorridas na indústria fonográfica, sendo 
inicialmente fabricado com duração de quatro minutos em cada um dos seus lados. Ver Leonardo De Marchi 
(2005).  
39 Um dos pioneiros nas transmissões radiofônicas foi o canadense Reginald Fessenden, que em 1906 obteve 
sucesso em suas experiências de transmissão de voz (WHITE; CRISELL; PRINCIPE, 2009).  
40 Empresa de transmissão radiofônica norte-americana, fundada pelo pesquisador Frank Conrad. Em sua 
garagem em Pittsburgh, Conrad usava um aparelho transmissor para comunicar “notícias lidas dos jornais e 
música de disco” (ECO, 1987, p. 316).  
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long-play (LP), o grande produto da indústria fonográfica, que reinou por muito tempo como 
principal suporte de armazenamento. Com o LP, pela primeira vez uma mídia de fato oferecia 
capacidade de “longa duração”, graças ao microssulco e à menor velocidade de rotação, 
somados à alta-fidelidade
41
 do sistema estéreo, como destaca De Marchi (2005), atributos que 
o diferenciavam do modelo anterior, de goma-laca. Tais aspectos estimularam a ascensão de 
uma cultura específica ao redor do disco de vinil
42, pois “o LP passa a ser consumido como 
livros, ou seja, um suporte fechado passível de coleção em discotecas privadas” (DE 
MARCHI, 2005, p. 13). No início da década de 1950, a empresa fonográfica RCA Victor 
lançou o formato 45 r.p.m, fazendo frente ao LP da Columbia, e um novo modelo de toca-
discos (WHITE; CRISELL; PRINCIPLE, 2009, p. 22). O formato ficou conhecido como 
single (ou compacto simples) e geralmente trazia uma canção em cada um dos lados. Essa 
mídia tornou-se popular em especial entre os fãs de rock e ajudou a disseminar o ritmo que 
começava a ganhar fama na metade dos anos 1950.  
 A ideia inicial do álbum era oferecer uma determinada capacidade de armazenamento 
musical (faixas). Contudo, o disco passou a carregar em si também o status de obra de arte, 
pois, além de conter canções para audição, era composto de uma arte específica em sua capa e 
nos encartes (CARDOSO FILHO; JANOTTI JR., 2006, p. 4). O sentido que o long-play 
produziu na cultura pop, estimulando o surgimento de novas formas de audição musical, 
também o configura como obra que tem valor simbólico. Sua estrutura possui músicas 
distribuídas em dois lados, cujo objetivo era seu consumo (leitura) total, ou seja, tanto das 
faixas armazenadas como das artes de capa e encarte. Para Dominik Bartmanski e Ian 
Woodward (2015) há certa semelhança entre o disco e o livro: 
 
[...] a ideia do álbum como uma experiência de audição, semelhante à leitura de um 
livro dividido em partes e capítulos. O álbum LP foi pensado como a materialização 
de uma narrativa sonora que chega ao público sob a forma de um objeto artístico. A 
ideia do “álbum” preserva a integridade de um álbum como Abbey Road, dos 
Beatles, um conjunto completo de canções inter-relacionadas que é mais apreciado 
no contexto de um longo jogo contínuo estruturado pela pausa dramática introduzida 
pela divisão de lados (BARTMANSKI; WOODWARD, 2015, p. 8).  
  
                                                             
41 O termo “alta-fidelidade” (high fidelity) indicava uma nova experiência de consumo (DE MARCHI, 2005), 
assim como os recentes “remixado” e “remasterizado” estão associados à qualidade sonora da música reeditada e 
gravada. Hoje o conceito de home studio oferece ao artista a possibilidade de gravar seu trabalho sob a lógica lo-
fi (low fidelity), característica notória nas obras independentes, em oposição ao high fidelity associado ao 
mainstream. Ver Marcelo Bergamin Conter (2015).  
42 “Lançado pela gravadora Columbia em 1948, era um disco com rotação por minuto mais demorada (33 1/3), o 
que permitia aumentar a capacidade de armazenamento da informação na superfície do vinil” (DE MARCHI, 
2005, p. 12). Vinil é o material com o qual o LP é fabricado, uma espécie de plástico chamada policloreto de 
polivinila ou policloreto de vinil (PVC). 
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Tais possibilidades de leitura artística do LP de vinil atraíram, entre as décadas de 
1950 e 1960, um público interessado em colecionar essas obras, assim como os livros 
estimularam as bibliotecas pessoais. Outra questão posta em xeque com a popularização das 
gravações musicais é a autenticidade das apresentações ao vivo, o “aqui e agora” ao qual 
Walter Benjamin (1987, p. 167) se refere. O álbum, nesse sentido, promoveu um 
deslocamento da música, no momento em que “a catedral abandona seu lugar para instalar-se 
no estúdio de um amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser ouvido num 
quarto” (1987, p. 168). Esse aspecto é fundamental para a compreensão do surgimento da 
figura do disc-jóquei e representa uma mudança cultural nas formas de escuta musical. As 
inovações posteriores à ascensão do disco e dos aparelhos que o reproduzem, bem como a 
possibilidade de colecionar LPs, abriram caminho para encontros com o objetivo de audição 
musical. A própria canção é uma manifestação cultural na qual a sociabilidade se expressa 
pela maneira coletiva de contemplação artística, uma vez que a “canção popular massiva está 
diretamente ligada aos encontros entre a cultura popular e os artefatos midiáticos” 
(CARDOSO FILHO; JANOTTI JR., 2006, p. 4).  
 O jazz foi um dos primeiros gêneros musicais ocidentais a ter ao seu redor uma cultura 
de colecionadores de discos. Esse fenômeno passou a ocorrer com maior frequência na 
Europa, entre as décadas de 1930 e 1940, período da Segunda Guerra Mundial. De acordo 
com Kurt B. Reighley (2000, p. 21), dificuldades financeiras de contratar orquestras 
tradicionais e censuras registradas durante a ocupação nazista da França foram fatores que 
intensificaram a importância dos acervos musicais de colecionadores. Nessa época, surgiu a 
expressão discothèêque, uma referência à cinémathèéque e à bibliothèque. Com o início da 
guerra, tornou-se praticamente inviável a ida de grupos de jazz norte-americanos ao 
continente europeu, e essa impossibilidade valorizou cada vez mais o disco gravado (BACAL, 
2012, p. 60). Houve então o aumento gradativo de encontros para apreciar reproduções de 
discos, que, aos poucos, começaram a ser reconhecidos tão autênticos quanto as apresentações 
ao vivo, constituindo uma cultura
43
 de audição musical que antecede as discotecas (clubes) da 
contemporaneidade.  
De acordo com White, Crisell e Principe (2009, p. 20), o primeiro registro da atuação 
de um disc-jóquei no rádio ocorreu em 1927, durante o programa do radialista Christopher 
Stone na emissora britânica BBC, no qual o apresentador tocava discos de jazz. Essa 
                                                             
43 No Brasil, em 1958, o técnico de rádio Oswaldo Pereira montou um sistema de som, reuniu alguns LPs e seu 
toca-discos e começou a organizar bailes em São Paulo, nos quais se apresentava no lugar das orquestras 
tradicionais (ASSEF, 2003, p. 24) 
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transmissão da canção por meio de programas radiofônicos, para Umberto Eco (1987, p. 316), 
“pôs à disposição de milhões de ouvintes um repertório musical ao qual, até bem pouco 
tempo, só se podia ter acesso em determinadas ocasiões”. A chegada da canção aos lares por 
meio do aparelho de rádio configurou também um perfil de ouvinte que apenas desejava 
escutar música em casa, ou, em outras palavras, que a princípio não esboçava nenhuma 
afeição estética (ECO, 1987, p. 316). Isso significa que a audição técnica, além de gerar 
abundância musical por meio de novos fenômenos midiáticos, como o rádio e o disco, 
favorecia a assimilação menos crítica de todo esse conteúdo, cuja circulação fora 
intensificada. Theodor W. Adorno e Max Horkheimer (1985) abordam esse fato quando 
notam a submissão das obras culturais aos processos de massificação, pois tal prática torna 
“inevitável a disseminação de bens padronizados para a satisfação de necessidades iguais” 
(1985, p. 57). Na própria evolução das mídias é possível perceber paradoxos semelhantes, 
pois as ferramentas midiáticas de acesso à cultura convivem no mesmo ambiente dos 
interesses da indústria do entretenimento.  
 Com os novos formatos de armazenamento musical chegam também ao mercado 
aparelhos compatíveis com esses suportes, como o modelo estéreo da Philco, inovação 
lançada entre as décadas de 1940 e 1950 e um dos primeiros modelos de toca-discos viáveis 
às famílias norte-americanas (WHITE; CRISELL; PRINCIPE, 2009, p. 21).  Com o tempo, 
esse aparelho entrou definitivamente no ambiente doméstico, articulando inclusive memórias 
musicais da família, ao mesmo tempo que música e novas mídias eram reconfigurados como 
fenômenos indissociáveis na cultura pop. Menção à observação de Heloísa Valente (2003, p. 
60), que diz que a canção das mídias carrega em si uma “gama de modalidades que tem uma 
orientação comum: ter nascido no âmbito de uma sociedade já dominada pelos meios de 
comunicação de massas (as mídias)”. A essa relação soma-se ainda um terceiro aspecto, longe 
de ser mera consequência: o consumo – etapa final da engrenagem da indústria cultural.  
 A expressão disc-jóquei começou a ganhar popularidade na década de 1940, período 
em que o rádio era o principal meio de comunicação. Programas como Your hit parade, da 
NBC, apresentado por Frank Singiser, colocavam o público em contato com as canções mais 
populares da semana e, na cultura midiática, começavam a estabelecer uma associação do 
termo DJ com a pessoa responsável por levar esse conteúdo musical ao ouvinte (WHITE; 
CRISELL; PRINCIPE, 2009, p. 22). No Brasil, a ascensão do disc-jóquei ocorreu de maneira 
parecida com a norte-americana, isto é, por intermédio das transmissões radiofônicas. A 
jornalista Claudia Assef (2003) lembra que um dos primeiros disc-jóqueis brasileiros, Newton 
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Duarte, o Big Boy
44
, começou sua carreira apresentando o programa Ritmo de boate, na rádio 
Mundial AM, no início da década de 1970. O sucesso na rádio levou Big Boy a apresentações 
ao vivo, nas quais ele tocava em especial discos de soul e funk – uma delas, o Baile da cueca, 
“se tornou precursora do baile funk carioca” (ASSEF, 2003, p. 40).  
LPs e singles levados por disc-jóqueis a programas radiofônicos foram determinantes 
para que artistas e gêneros musicais se popularizassem na cultura midiática, momento em que 
o DJ assumiu a função de mediador, potencializando inclusive a obra do próprio artista cuja 
música era tocada (FONTANARI, 2013, p. 225). O norte-americano Alan Freed – assim 
como John Peel
45
 para os britânicos – desempenhou esse trabalho de curadoria. Em seus 
programas, o DJ ajudou a disseminar o termo rock’n’roll, nome da mistura rítmica de blues, 
country e rhythm and blues, e deixou um legado merecedor de um espaço no Hall da fama do 
rock
46
, além de uma citação na letra da faixa Do you remember rock 'n' roll radio?, do grupo 
Ramones. Ao final da década de 1950, Freed trabalhou também na televisão
47
, recebendo em 
seu programa nomes fundamentais para a construção estética do rock, como Chuck Berry, Bill 
Haley e Eddie Cochran. Essa relação dos DJs com a circulação dos gêneros musicais nas 
mídias, bastante notória nos primórdios do rock, reforça o papel do disc-jóquei como portador 
de um acervo de LPs, e até mesmo formador de opinião na cultura pop. Jorge Cardoso Filho e 
Jeder Janotti Jr. (2006, p. 7) lembram que o sucesso dos DJs em programas radiofônicos de 
rock influenciou as discotecagens ao vivo, “dando início aos pontos de encontro de fãs” do 
estilo musical.   
O fato de o DJ ser acompanhado por um público específico durante as transmissões 
radiofônicas tornou viável a reunião de pessoas em locais fechados para ouvir o repertório 
musical selecionado pelo disc-jóquei. Segundo White, Crisell e Principe (2009, p. 23), o 
britânico Jimmy Savile, em 1940, propôs levar um conceito semelhante ao dos programas de 
rádio para espaços diferentes do estúdio de transmissão. Savile se preocupou inclusive em 
ampliar os recursos de seu toca-discos e contratou um metalúrgico para soldar dois desses 
                                                             
44 O documentário The Big Boy show narra a história do disc-jóquei, mostrando seus trabalhos no rádio, televisão 
e bailes. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CNV42ROebKE.  
45 DJ, radialista e jornalista inglês. Em seus programas, apoiou a divulgação de ritmos como reggae, punk rock e 
rap, entre outros. Foi um dos principais apresentadores da BBC Radio One, rádio britânica especializada em 
música. Na página John Peel archive há um amplo material sobre o disc-jóquei: vídeos, fotos e até mesmo seu 
arquivo de LPs do DJ http://johnpeelarchive.com/.   
46 Cerimônia que presta homenagem a artistas ao registrar seus nomes no Rock and roll hall of fame and 
museum, em Cleveland, Ohio.  
47 O filme Go, johnny, go! (1959), produzido pelo próprio Allan Freed, reúne alguns dos artistas que se 
apresentaram em seu programa. Disponível em: http://www.dailymotion.com/video/xef0li_go-johnny-
go_shortfilms.  
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aparelhos. Apesar de rústica, essa ideia dialoga com a montagem das pick-ups
48
 usadas pelos 
DJs atualmente e antecipa uma das obsessões dos disc-jóqueis, intensificada nos anos 
seguintes: a ampliação do controle sobre suportes de áudio. Um caso parecido foi o do 
engenheiro norte-americano Bob Casey, que, além de criar um toca-discos com duas entradas 
para LPs, elaborou um controle de som individual para cada aparelho (WHITE; CRISELL; 
PRINCIPE, 2009, p. 24). Essas inovações, mesmo limitadas, vislumbravam a possibilidade de 
reprodução simultânea de dois discos, para facilitar a troca das músicas, incrementando a 
mediação conduzida pelo DJ durante a festa.  
Pode-se afirmar então que o conceito de discoteca
49
, como é conhecido na atualidade, 
emergiu da confluência de três acontecimentos midiáticos: a cultura de encontros para 
audição musical proporcionada pelo disco, a possibilidade de colecionar LPs e o 
reconhecimento do disc-jóquei como mediador nas transmissões radiofônicas. Ou seja, discos, 
DJs e a canção das mídias já estavam configurados no contexto urbano e nos lares, uma vez 
que até nos “equipamentos domésticos mais simples há recursos para influenciar o som” 
(SCHAFER, 186, p. 173) – como o aumento de volume e o manejo de distorções.  
 Com a ascensão do LP na cultura pop e a presença do DJ nas rádios e discotecas, surge 
uma cultura juvenil específica ao redor dos ritmos inseridos no ambiente midiático. Como 
escreve Jeder Janotti Jr. (2003, p. 32), nasceu um mercado direcionado aos jovens, em que os 
“programas de DJs eram dedicados ao público juvenil e tocavam singles, foi a partir desse 
contexto que surgiram os programas Top 10 e Top 40”. Com esses fenômenos culturais de 
escuta, houve a intensificação da produção musical, acelerando o número de canções em 
circulação. A busca por novidades se pontencializou, bem como a recorrência de 
reinterpretações de obras do passado no presente.  
Em 1970, ocorre a ascensão da disco music. O DJ Francis Grasso, como observa Kurt 
B. Reighley (2000, p. 24), ganhou fama na efervescência da cena disco com suas 
apresentações repletas de mixagens
50
 inovadoras na discoteca Sanctuary. À época, os DJs 
buscavam aperfeiçoar suas habilidades na manipulação das mídias, em busca de variações 
estéticas e sonoras. A prática de selecionar e trocar as faixas (músicas) com movimentos 
corporais passou gradativamente a ser associada à expressão “discotecagem”. Grasso foi 
pioneiro por ousar tais inovações performáticas e sonoras durante a passagem de uma canção 
                                                             
48 Toca-discos  (o disc-jóquei geralmente usa dois). Esse nome se deve ao gesto do DJ de “colocar a agulha sobre 
o vinil”. Hoje, o termo mais usado para se referir a esse tipo de aparelho “é o inglês turntable” (ASSEF, 2003, p. 
257).  
49 Em alguns casos, usa-se também o termo “clube”.  
50 Passagem de uma música para outra. 
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para outra, permitindo propositalmente a reprodução de duas faixas
51
 ao mesmo tempo no 
momento da mixagem (REIGHLEY, 2000, p. 25). A gama de possibilidades de intervenção 
do DJ nos LPs, ao longo da discotecagem, sofreu mudanças consecutivas, notadamente com a 
chegada do mixer e de novos modelos de toca-discos. Dominik Bartmanski e Ian Woodward 
(2015, p. 13) observam que “dispositivos específicos de alta qualidade ligados a esta prática, 
como o toca-discos Technics SL-1200MK2 e os mixers, eram necessários e com o tempo se 
tornaram objetos icônicos”.  
A cada novo aparelho, os disc-jóqueis modificavam a forma de manipular as canções 
no decorrer da discotecagem, e esses recursos técnicos também sofriam alterações no que diz 
respeito à lógica de funcionamento, pois ganhavam outras funções. Sobre a influência mútua 
entre humano e máquina, Ivan Paolo de Paris Fontanari (2013) analisa a relação do DJ com o 
mixer: 
 
Em seu processo de formação, o Dj incorpora as propriedades da máquina que 
utiliza ao longo de sua formação para transformar a música pré-gravada que executa. 
E, reciprocamente, estabelece com ela uma relação mimética, atribuindo à máquina 
poderes que ele mesmo desempenha como pessoa: a capacidade de criar e recriar 
identidades, sentidos e processos sociais (FONTANARI, 2013, p. 264).  
 
Tais meios técnicos são ressignificados como instrumentos dos DJs, extensões sonoras 
de seus corpos, como a guitarra elétrica foi para Jimi Hendrix. Segundo Fernando Iazzetta 
(1997, p. 38), o conhecimento musical vem atado ao corpo, “do instrumento e do 
instrumentista, e é moldado pela teia de relações estabelecidas entre músculos, nervos e a 
matéria vibrante que compõe essas fontes sonoras”. Assim, a discotecagem pode ser 
compreendida como um processo complexo, tensionado pelos movimentos corporais do DJ na 
manipulação de um conjunto de aparelhos, os quais, ao serem combinados são capazes de 
gerar modificações nas músicas tocadas. 
Sobre essa prática, Simone Pereira de Sá (2003, p. 164) considera que: 
 
Para atuar na cabine de uma pista de dança, o kit básico são dois toca-discos, 
preferencialmente munidos de pitch adjust – alavanca que permite o aumento ou 
diminuição da velocidade das batidas por minuto (bpm) e de um motor possante, que 
leve o disco colocado no prato rapidamente à velocidade necessária; além do mixer – 
aparelho que alterna e/ou combina o som dos canais dos toca-discos; fones de 
ouvido e sua coleção de discos, preferencialmente de vinil.  
 
                                                             
51 Segundo Kurt B. Reighley (2000, p. 25), uma das mixagens mais famosas do DJ Francis Grasso era a 
passagem de I’m a man (Chicago) para a canção Whole lotta love (Led Zeppelin), momento no qual o disc-
jóquei permitia que ambas se misturassem.  
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 Na Jamaica, precisamente nos bairros periféricos do país caribenho, um fenômeno 
conhecido como cultura sound system
52
 surgiu ao final da década de 1950. No documentário 
elaborado pela emissora BBC, History of jamaican music (from ska to reggae to dancehall 
music)
53
, músicos nativos de Kingston, como U-Roy, fazem menção ao pioneirismo do 
produtor Coxsone Dodd, que costumava ir às ruas com seu toca-discos e um potente 
amplificador. O repertório tocado, composto de álbuns de artistas de rhythm and blues, logo 
estimulou músicos jamaicanos a elaborarem sua própria versão do ritmo norte-americano, o 
que originou os primeiros experimentos sonoros do ska – e posteriormente o reggae, 
rocksteady e dub. Em pequenos estúdios, os jamaicanos começaram a fabricar os discos 
desses artistas locais. A prensagem, geralmente limitada, garantia exclusividade a 
determinado sound system, produção que escapava à abarcante indústria fonográfica. O disco 
confeccionado por meios alternativos, segundo Dominik Bartmanski e Ian Woodward (2015, 
p. 21), reflete significativas representações e narrativas “porque oferece materialmente 
qualidades particulares proporcionadas pelo engajamento”. As apresentações dos coletivos 
sound systems eram marcadas por parcerias entre “seletores” – espécie de DJ que selecionava 
os discos – e MCs (mestres de cerimônia). Essas intervenções ora cantadas ora manipuladas 
diretamente na canção gravada, nascidas na cultura jamaicana, exerceram influência sobre o 
movimento hip hop, que a partir da década de 1970 seria a principal expressão artística 
underground norte-americana. Para Eduardo Navas (2012), há desdobramentos das técnicas 
de toasting (forma quase falada de cantar reggae) e dub nas produções de rap, tanto que 
“Grandmaster Flash and the Furious Five ressoam o reflexo de Lee Perry e Bunny Lee” sobre 
o hip hop nascido no Bronx (2012, p. 53).  
 Um dos pilares do movimento hip hop é o rap. As produções musicais desse ritmo 
dependem da habilidade dos DJs e, nas mãos desses artistas, LPs e toca-discos são 
ferramentas de criação. No âmago do hip hop também estão os encontros em espaços urbanos 
que contam com performances de DJs, MCs, b-boys, b-girls
54
 e grafiteiros, o que caracteriza a 
formação de uma cena específica, na qual “pequenos gostos e hábitos são perpetuados” 
(STRAW, 2006, p. 6). O DJ Kool Herc, por exemplo, ao se mudar com a família de Kingston 
para Nova Iorque, levou consigo traços da cultura sound system, como as festas que promovia 
nas ruas do Bronx, similares às dos bairros de Kingston. No Brasil, o hip hop se popularizou 
durante as festas “organizadas por equipes de baile black, como a Chic Show, a Zimbabwe e a 
                                                             
52 Coletivos formados por DJs, engenheiros de som e MCs que se apresentavam nas ruas com robustos 
amplificadores e que popularizaram na Jamaica os ritmos ska, rocksteady e reggae. 
53 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=78AIF5B8yd0.  
54 Adeptos do estilo de dança breakdance, uma das vertentes do movimento hip hop.  
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Kaskata’s” (ASSEF, 2003, p. 121), frequentadas por nomes importantes do rap nacional 
como Mano Brow e a dupla Thaíde & DJ Hum. Além dos bailes, a estação São Bento do 
metrô de São Paulo funcionava como ponto de encontro de fãs do movimento, nos anos 1980, 
local onde integrantes da cena hip hop compartilhavam afinidades e planejavam seus 
itinerários no espaço urbano (STRAW, 2006, p. 12).  
Os DJs de rap trouxeram diversas inovações à cultura pop, entre as quais se destaca o 
scratch
55
. Esse efeito nasceu em 1975, quando o disc-jóquei Grand Wizard Theodore colocou 
acidentalmente a mão sobre um LP, em execução no toca-discos, produzindo um som 
específico pelo contato da agulha do aparelho com a superfície do vinil (WHITE; CRISELL; 
PRINCIPE, 2009, p. 32). Nesse período surgem as primeiras experiências de sampleamento, 
técnica idealizada por DJs como Grandmaster Flash e Afrika Bambaataa a fim de modificar 
materiais pré-gravados e criar linguagens em um processo inovador de produção de sentido. 
 Esse conceito de criação, baseado em combinações entre fragmentos musicais, se 
tornou recorrente no trabalho da maioria dos DJs que lidam com produção musical. Em 
depoimento no livro Looking for the perfect beat: the art and culture of the DJ, o disc-jóquei 
Alec Empire, da banda Atari Teenage Riot, lembra que ao ouvir a faixa The adventures of 
Grandmaster Flash on the wheels of steel, de Grandmaster Flash, passou a tentar elaborar 
suas próprias mixtapes
56
, cortando e unindo diferentes conteúdos sonoros (apud REIGHLEY, 
2000, p. 60). Esse depoimento permite que se considere, além de uma nova maneira de pensar 
música, a relação humana com as mídias, que é modificada quando o fã de rap também grava 
suas fitas cassete e vai às ruas munido de seu rádio ao ombro, reconfigurando os parâmetros 
de audição musical. Essa prática ganha outros desdobramentos com o advento do walkman 
(avô dos iPods e da função de escuta musical dos smartphones), com o qual, segundo Heloísa 
A. D. Valente (2002, p. 104), o ouvinte “marcha ao sabor da batida do hit de sua preferência; 
corrige, acerta o passo segundo as unidades de tempo do repertório que ouve (os beats dos 
hits)”. Na contemporaneidade, é comum se deparar no ambiente urbano das principais cidades 
brasileiras com jovens ouvindo funk no aparelho celular, outra releitura do citadino hip hop.  
 A década de 1980 registra o crescimento dos grupos de rap formados por DJs e MCs 
na cultura pop, e cada banda contava com as manobras de seu disc-jóquei, nos toca-discos e 
suportes para áudio. DJs como Mix Master Mike (Beastie Boys), Terminator X (Public 
                                                             
55 Trata-se da repetição sonora provocada pelo ato de mover o disco com a mão para trás e para a frente, 
geralmente associada à cultura hip hop. Hoje, há outras manobras capazes de gerar sons variados, as quais são 
chamadas de turntablism (WHITE, CRISELL, PRINCIPE, 2009; ASSEF, 2003). 
56 Compilação de canções que inicialmente era gravada em fita cassete (e depois ganhou novos formatos em 
razão de mídias como o CD e o MP3). A seleção das músicas era feita de forma bastante subjetiva, de acordo 
com a preferência do responsável pela gravação.  
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Enemy) e Jam Master Jay (Run DMC), especialistas em construir bases rítmicas, totalmente 
eletrônicas, sobre as quais os MCs elaboravam suas rimas e versos. Essas linguagens eram 
compostas principalmente de samples – trechos retirados de materiais pré-gravados, que 
ganhavam nova contextualização ao passarem pelas mãos desses produtores musicais. Nos 
diversos subgêneros da música pop eletrônica, as técnicas aplicadas por esses disc-jóqueis 
foram retrabalhadas em outros contextos rítmicos. Segundo o autor Simon Reynolds (1999), o 
termo “sampladelia” caracteriza uma gama de ritmos da música contemporânea idealizados 
por DJs – techno, rap, house, jungle, entre outros –, todos concebidos a partir do “sampler e 
outras formas de tecnologia digital” (REYNOLDS, 1999, p. 41).  
Tais ritmos eletrônicos apresentavam modelos de produção e divulgação alternativos 
que, aliás, remetem à lógica independente dos estúdios jamaicanos. O uso de tecnologias 
digitais colocou à disposição dos DJs novas formas de criação e comercialização musical, 
novamente, fora do alcance da grande indústria cultural. Até a imposição do interesse 
exclusivamente comercial, que decreta a morte de determinado suporte assim que um novo 
formato é inventado, de certa maneira foi subvertida. Dominik Bartmanski e Ian Woodward 
(2015), em estudo sobre a vitalidade do LP no mercado atual, lembram que o disco 
sobreviveu ao seu pior período de vendas, durante os anos 1990, “principalmente devido à sua 
importância para os DJs e aficionados por gêneros como hip hop, techno e house, nos quais o 
vinil manteve a sua relevância simbólica” (2015, p. 5). Por causa de certas práticas sociais, 
como o uso de determinada mídia, por exemplo, esses grupos acabaram próximos (STRAW, 
2006, p. 6).  
 Na cultura das discotecas do Reino Unido, a figura do DJ ascendeu de forma 
gradativa. Mas foi no clube Haçienda, em Manchester, que se desenvolveu, no final de 1980, 
uma cultura específica de festa com 24 horas de duração (REYNOLDS, 1999), característica 
que influenciou diretamente as festas rave do início de 1990. Nas raves, encontros de 
celebração da música eletrônica, os DJs se apresentavam para um público maior que o do 
ambiente das discotecas, em uma experiência imediata de comunhão e perda da 
individualidade, semelhante às “festas dionisíacas” (NIETZSCHE, 2007, p. 30). Essa 
embriaguez coletiva, compartilhada, estabelece diálogo com a psicodelia de 1970 – sendo, no 
entanto, menos politizada do que a juventude que viveu o período próximo ao chamado Maio 
de 68
57
. Nessas grandes reuniões para dançar ao som de canções tocadas por DJs, em locais 
                                                             
57 Greve que atingiu diversos setores da França e acabou se estendendo a outros países europeus e aos Estados 
Unidos. Em alguns momentos, mesclou-se a outras abordagens que ocorriam no mesmo período, como os 
protestos contra a Guerra do Vietnã.  
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onde não apenas a música é elaborada por meios eletrônicos, mas também toda a concepção 
de cenário e iluminações psicodélicas. Pode-se identificar uma dialética típica do ambiente 
das raves: o indivíduo vivencia sensações oníricas apolíneas estimuladas por psicodelias 
eletrônicas e, ao mesmo tempo, perde a individualidade em meio ao êxtase da coletividade 
dionisíaca (NIETZSCHE, 2007, p. 28). Essa lógica de festa se tornou popular nos principais 
centros urbanos – onde o espírito das raves se misturou ao dos clubes –, e proporcionou novas 
relações entre meios técnicos e humanos. Como escreve Hillegonda Rietveld (2003, p. 150), 
ao notar que “o resultado dessa fusão do eu e do outro (comunidade), do ser humano e da 
máquina (cyborg), do sujeito e do objeto, produz uma sensação de intimidade abrangente”.  
 A partir dos anos 2000, observa-se a versatilidade do DJ na cultura midiática. No 
ambiente dos home studios, o disc-jóquei produz tanto seus trabalhos (seja como artista solo, 
seja como integrante de grupos musicais) como também obras de outros artistas. Em relação 
ao DJ produtor, Simone Pereira de Sá (2003, p. 171) escreve que os DJs consolidaram a 
noção conceitual de autoria, em que “o autor é aquele que seleciona, organiza, recombina a 
partir de ready-mades; e o estúdio é o laboratório de experimentação”. A própria maneira de 
pensar música, no que diz respeito à produção, muda completamente após as inovações
58
 
experimentadas pelos DJs, de forma que, na linguagem musical de grupos como o inglês 
Prodigy
59
, se torna constante a presença de elementos como samples e loops
60
, uma vez que 
no cenário midiático globalizado a música eletrônica “é muito mais uma cultura 
compreendida, articulada e explorada internacionalmente” (MONTANO, 2009, p. 55). Há 
disc-jóqueis que inclusive transitam entre os cenários mainstream e underground, como o DJ 
Diplo, que já dividiu o palco com a cantora Madonna, do mesmo modo que, em seu projeto 
Major Lazer, gravou com artistas jamaicanos de um cenário musical alternativo.  
Ao se apropriarem de meios técnicos (toca-discos e mixer), softwares de 
sampleamento e mídias (LPs), aparato híbrido envolvendo tecnologias digitais e formatos 
analógicos, os DJs tomam para si o controle da produção – e muitas vezes circulação – de 
suas canções, o que reforça novas formas de articulação de sentido nas mídias. Walter 
Benjamin (1987, p. 166) anteviu que a “reprodução técnica da obra de arte representa um 
processo novo, que se vem desenvolvendo na história intermitentemente, através de saltos 
                                                             
58 A exemplo do grupo de indie rock Alt-J, que na canção Hunger of the pine (2014), sampleou o trecho cantado 
“I'm a female rebel” da música 4x4, da cantora pop Miley Cyrus.   
59 Na apresentação do grupo no festival Rock am ring 2015 é possível perceber a mescla entre instrumentos 
tradicionais e bases eletrônicas. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CcNVoK0JTRY.  
60 Muitas das produções contemporâneas de música eletrônica são elaboradas com loops, que são partes de uma 
canção acionadas para tocar de forma repetida (WHITE; CRISELL; PRINCIPE, 2009, p. 288). Geralmente o 
loop é menor que um sample, e suas repetições destacam sua característica sonora. 
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separados por longos intervalos, mas com intensidade crescente”. Observações feitas pelo 
teórico na década de 1930 podem ser lidas nas inovações com as quais a produção musical 
modificou sua lógica nos últimos anos. Observa-se um sentido dialético entre os padrões de 
estética e consumo impostos pela indústria cultural e os movimentos alternativos estimulados 
por novas formas de produção independentes. Para Marcelo Bergamin Conter (2015), por 
exemplo, a gravação lo-fi (low fidelity) e suas imperfeições ressignificam o que para a ideia 
hi-fi (high fidelity) das produções mainstream seriam problemas técnicos, pois “isso logo se 
converte em uma estética, uma ética, uma política minoritária” (2015, p. 3). Trata-se de uma 
ógica similar à do disc-jóquei que produz canções à sua maneira, assumindo certo 
protagonismo até mesmo ao samplear fonogramas pertencentes ao próprio mercado, levando 
a reprodutibilidade técnica a alcançar de fato outros níveis e subverter a estrutura vigente. Ou 
seja, se “a técnica da indústria cultural levou apenas à padronização e à produção em série, 
sacrificando o que fazia a diferença entre a lógica da obra e a do sistema social” (ADORNO; 
HORKHEIMER, 1985, p. 57), a intervenção do DJ nas mídias e tecnologias digitais coloca 
em xeque as tentativas de monopólio ao conduzir a linguagem musical a um campo onde os 
agentes da indústria cultural não conseguem interferir diretamente.  
A música dos DJs produtores questiona as próprias noções de autoria, uma vez que a 
organização de variados fragmentos sonoros em uma linguagem musical faz a definição de 
criador escapar à compreensão tradicional. Michel Foucault (1998, p. 206), em reflexão sobre 
a autoria, considera que: 
 
Escrita se desdobra como um jogo [jeu] que, invariavelmente, vai além de suas 
próprias regras e transgride seus limites. Na escrita, o ponto não é manifestar ou 
exaltar o ato de escrever, nem é para fixar um sujeito dentro da linguagem; é, antes, 
uma questão de criar um espaço em que o sujeito da escrita desapareça 
constantemente. 
 
Na intertextualidade de sampleamentos e remixagens, DJs imprimem significados 
variados por meio do uso de canções existentes, assumindo novos discursos, reforçando a 
diversidade e modificando aspectos comunicacionais na música pop eletrônica. Como observa 
Jeder Janotti Jr. (2003, p. 13), “as produções de sentido da cultura contemporânea envolvem 
determinadas condições de produção e reconhecimento”. Quanto aos critérios de escolha dos 
materiais reeditados pelos disc-jóqueis, é possível relacioná-los às suas identidades e 
memórias. A canção gravada nos diferentes formatos de armazenamento guarda 
representações que agem sobre a subjetividade experimental desses artistas. Atualmente, a 
instantaneidade dos produtos midiáticos amplia as possibilidades de consumo oferecidas à 
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cultura juvenil, “a pressão do instantâneo, o que se descobre ou se informa hoje, reforça essa 
relação com a temporalidade” (GARCÍA CANCLINI, 2012, p. 14). Assim, há um acúmulo de 
fontes sonoras a serem reutilizadas, motivo pelo qual, mais adiante, esta investigação explora 
a memória e as identidades assumidas por alguns DJs, em busca de seus universos de 
pertencimento e suas escolhas geradoras de hibridismos.  
A reorganização dos fluxos comunicacionais aproxima o passado do presente e 
potencializa o sentimento de nostalgia nos imaginários, nos quais se enraízam, segundo Joël 
Candau (2014, p. 89), tanto “a ideia de que o passado era melhor que hoje, como a ideia de 
que música boa era feita em outros tempos”. Esse pode ser um dos aspectos relacionados às 
citações recorrentes na cultura pop, prática que não é de exclusividade musical. A cultura 
remix, que seleciona, combina e cria, é um dos fenômenos ligados ao ato humano de produzir 
com base em repertórios e textos simbólicos, recorrente também nos trabalhos dos  
DJs, e que deve ser considerada um meio de produção.  
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CAPÍTULO 2│A cultura remix – (re)produção de sentido 
 
“O hip hop me ensinou a cultuar o sampler, o fragmento de outra canção que, recortado, às 
vezes modificado e recolocado em outra atmosfera, transforma um em dois. O que antes era 
uma história continua sendo aquela história, mas abre agora a possibilidade para mais 
interpretações e novas visitas, novos olhares. De tempos em tempos é fundamental que se 
sampleie tudo” 
Emicida 
 
 O termo remix geralmente aparece associado à música na cultura pop e, embora a 
temática desta pesquisa seja voltada à linguagem musical, há necessidade de ampliar a 
compreensão sobre a prática da remixagem. Antes de uma abordagem musical específica, é 
importante notar como o remix transita no cinema, artes plásticas, literatura e até mesmo 
durante execução de práticas rotineiras no ambiente digital da web. Trata-se de uma lógica 
que combina conteúdos diversos, cujo objetivo de quem os utiliza é a geração de novos 
significados nas mais variadas linguagens.  
 O remix, portanto, será tratado neste capítulo como uma cultura contemporânea que 
reelabora textos
61
 oriundos de meios de produção distintos. Por esse motivo, as articulações 
da cultura remix demandam atenção semelhante à abordagem de Raymond Williams (1994, p. 
28), que compreende determinado fenômeno cultural levando em conta “seus meios 
específicos de produção”. À condução das discussões sobre remixagens de textos 
acrescentam-se considerações sobre a série de documentários Everything is a remix
62
, 
elaborada pelo diretor e escritor Kirby Ferguson, entre 2010 e 2013. As sequências dirigidas 
por Ferguson expõem uma lista de criações pop, entre canções, filmes e tecnologias que 
fizeram uso de um método central nos remixes: coletar material, combiná-lo e transformá-lo 
em novos conteúdos.  
 A intertextualidade dessa prática traz à tona as identidades assumidas no jogo das 
significações do campo artístico. Um exemplo que sintetiza a reorganização identitária no 
âmbito da música é o vídeo da canção King of rock
63
, do grupo de rap Run DMC. No início 
do videoclipe, os MCs Joseph Simmons e Darryl McDaniels visitam um museu dedicado ao 
rock, que exibe itens de artistas famosos, mas ao adentrarem o ambiente são questionados por 
                                                             
61 Termo que não se restringe ao discurso escrito e que se estende a uma variedade de elementos portadores de 
significados em um processo intersemiótico (VALENTE, 2003, p. 130). 
62 Disponível em: http://everythingisaremix.info/watch-the-series.   
63 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=qXzWlPL_TKw.  
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um funcionário do estabelecimento que lhes diz o seguinte: “isto é um museu de rock’n’roll, 
vocês não pertencem a esse lugar”, pois o significado estético de suas roupas estaria associado 
ao hip hop. Na sequência da narrativa, entretanto, o grupo de rap se apropria de elementos do 
rock, como guitarras, e ironiza os itens expostos no local, pertencentes aos roqueiros. Os 
acordes de guitarra postos em contato com as bases eletrônicas do rap, no trabalho do Run 
DMC, demonstram a capacidade de reorganização das identidades musicais, pois ritmos e 
letras oferecem variadas “maneiras de ser e de se comportar” (VILA, 1996, p. 5).  
Há também um movimento de olhar direcionado ao passado, em meio às articulações 
de criação que reutilizam outros textos. Como observa Maurice Halbwachs (1990, p. 181), a 
música aciona sentimentos como tristeza, esperança e alegria, e, “qualquer que seja nossa 
disposição interior, parece que toda música, em certos momentos, pode mantê-la, aprofundá-
la, aumentando sua intensidade”. Dessa forma, nas citações que compõem a linguagem 
híbrida de remixagens e sampleamentos há elementos sonoros que expressam subjetividades, 
uma vez que as canções evocadas fazem parte das memórias musicais de quem a elas recorre, 
e esse aspecto está relacionado com a produção de sentido na obra dos DJs que usam tais 
técnicas. 
Mas voltando aos filmes de Kirby Ferguson, especificamente no trecho em que o 
documentarista analisa a saga cinematográfica Star wars, nota-se que o diretor George Lucas 
fez claras citações a outras obras na construção de seu ícone pop, detentor de robustas cifras 
de bilheteria nas salas de cinema. São sobretudo menções ao passado, a começar pelas 
legendas da abertura, semelhantes às do seriado Flash Gordon
64
, as batalhas e duelos com 
sabres de luz, que evocam as lutas entre samurais dos filmes do diretor japonês Akira 
Kurosawa, vendo-se ainda uma compilação de personagens e cenários inspirados em diversos 
filmes – como Rastros de ódio (1956), Metrópolis (1927) e 2001: uma odisseia no espaço 
(1968).  
 Pode-se dizer que George Lucas sampleou ideias para chegar à concepção final de 
Star Wars, e a técnica do sampling, neste caso, seria parte de um processo de criação artística. 
Logo, samplear está associado à lógica da cultura remix, dado seu caráter combinatório de 
textos. Michael Rennett (2012, p. 391), ao analisar o cenário midiático atual, diz que “muitos 
filmes contemporâneos e programas de televisão são conhecidos por suas referências quase 
infinitas e citações a outros textos populares”. Isso indica que, para compreender a lógica da 
remixagem musical é preciso entendê-la em suas variadas manifestações no campo artístico, 
                                                             
64 O seriado de ficção científica estreou nos Estados Unidos em 1936 e ganhou reedição na década de 1950.  
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para então demonstrar que o fenômeno cultural do remix não é exclusivo da 
contemporaneidade, mas intensificou-se nela.   
 
Figura 1: Abertura do seriado Flash Gordon. 
 
Fonte: Medleyana65.  
 
Figura 2: Abertura da saga Star Wars. 
 
Fonte: Esquire66.  
 
 No que se refere à análise de linguagens produzidas pela cultura remix, é preciso 
observar o caráter inovador dessa forma de criar, pois a própria autoria toma novos rumos. 
Uma vez que, nas artes em geral, o retrabalho de ideias estabelece uma reorganização autoral 
dos discursos existentes (FOUCAULT, 1996): de um lado as vozes evocadas nos textos e do 
                                                             
65 Disponível em: <http://medleyana.com/2015/09/07/fates-worse-than-death-flash-gordon-conquers-the-
universe/>. Acesso em: 20 ago. 2015. 
66 Disponível em: <http://www.esquire.com/entertainment/movies/a35247/star-wars-title-crawls-ranked/>. 
Acesso em: 20 ago. 2015.  
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outro a linguagem criada a partir dessa junção. A remixagem inclusive pode ser observada em 
meio a um paradoxo, como sugere David J. Gunkel (2016, p. 31), pois há tensões entre as 
características artísticas revolucionárias dessa prática, capazes de gerar novos sentidos na 
cultura midiática, bem como seu uso nas estratégias comerciais a serviço da cultura 
mainstream.  
Copiar, combinar e produzir novos conteúdos, aliás, é prática recorrente até mesmo 
em ações que não estão associadas ao campo artístico, como a geração de conteúdos na web, 
por meio de compartilhamentos de conteúdos informativos, vídeos e até memes
67
. Para J. P. 
Singh (2014, p. 248), a remixagem textual é a “experiência e a maneira como ‘editamos’ 
outras culturas em nossas mentes e imaginários”, o que significa que o remix é mais presente 
no cotidiano do que se imagina – basta observar as funções de alguns aplicativos para 
smartphones, por exemplo, que retrabalham recursos e ferramentas de softwares de 
computadores.  
 Antes de compreender o papel dos sampleamentos e remixagens no universo de 
pertencimento dos DJs que utilizam tais técnicas, esta pesquisa propõe um olhar sobre a 
cultura remix. Até porque, sob essa lógica, a produção de sentido é guiada pelas 
movimentações das identidades no mundo globalizado. Estas, segundo Laan Mendes de 
Barros (2009, p. 148), são “híbridas e caracterizadas por múltiplas mediações culturais”, 
fundamentais nos processos de significação. Ao adentrar o rizoma sonoro construído a partir 
de remixes e samples, apontando alguns exemplos percebidos na cultura pop, será possível 
notar a complexa codificação existente nas obras de DJs que lidam com essas técnicas, e, 
assim, revisitam textos elaborados no passado por artistas diversos. Ao problematizarem o 
conceito de rizoma, Gilles Deleuze e Félix Guattari (1997, p. 35) escreveram: “não seja nem 
uno nem múltiplo, seja multiplicidades!”, ideia que transita nos sampleamentos e remixagens 
e, de certa forma, desafia os estudos que tentam compreendê-los.  
 
2.1. Remix, contemporaneidade e reutilização de textos nas artes 
 
Ao refletir sobre o artista que buscava inspiração na efervescência da modernidade que 
acabara de chegar a Paris, o poeta Charles Baudelaire (1996) captou o perfil movente de um 
pintor cosmopolita e de muitas viagens. Atento, o personagem descrito pelo autor 
                                                             
67 Termo atualmente associado a conteúdos como vídeos, imagens, websites, hashtags e até mesmo jargões e 
frases, os quais ao serem atualizados em redes sociais, ocasionam compartilhamentos no ambiente da web de 
forma viral, ou seja, inúmeras vezes.   
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contemplava a multidão e as modificações de um período de rupturas à sua volta, o qual 
fixava residência no “numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito” (1996, 
p. 19). Essas observações não apenas demonstram o espírito de um tempo como também 
indicam algumas das fontes de inspiração para os artistas de uma época marcada pelo 
sentimento de instabilidade. O que antes era estritamente delimitado foi aos poucos se 
tornando cosmopolita, mesmo que ideias totalizantes ainda permanecessem como marca da 
modernidade, e a criação artística foi impactada por essa intensa circulação de novidades.  
Os rompimentos sequenciais das vanguardas com as formas antigas de certo modo 
faziam parte da mobilidade que perpassava as sociedades no início do século XX, pois tudo 
estava em movimento e sofria mutações (COELHO, 1986, p. 40). Esses deslocamentos 
propiciaram inevitáveis contatos, misturas e encontros de ideias, intensificando o caráter 
combinatório que posteriormente chegou ao pastiche da pop art dos anos 1950. No entanto, 
arte e cotidiano já se entrelaçavam nos trabalhos dadaístas de Marcel Duchamp, por exemplo, 
que pinçou o urinol da banalidade rotineira para reutilizá-lo como criação artística ao nomeá-
lo A fonte.  
A montagem é outro conceito com base em mesclas variadas aplicadas por artistas 
modernos e notadamente pelos do cinema. Para José Teixeira Coelho (1986, p. 50), esse 
recurso colocou em contato dois elementos até então isolados, proporcionando “uma terceira 
significação distinta das duas primeiras, que as engloba e supera”. Assim, a possibilidade de 
reutilizar conteúdos e promover novas significações intensificou-se no momento em que as 
inovações se tornaram mais frequentes nas sociedades, até que se chegou a um estágio no qual 
infinitas matérias-primas podem ser usadas na criação artística. Em outras palavras, a 
reciclagem de textos carcterística da contemporaneidade nada mais é do que parte de um 
processo que se iniciou na modernidade dos personagens errantes perfilados por Charles 
Baudelaire (1996) e que, no final do século XIX, já produzia obras de aspecto caleidoscópico.  
A respeito da arte contemporânea, Douglas Kellner (2001) destaca a dificuldade de 
identificar determinado traço artístico atual que não tenha sido antecipado na modernidade. 
No mesmo sentido, David Harvey (1992, p. 61) afirma que o pós-moderno possui aspectos 
caóticos que pairam sobre a “concepção da modernidade de Baudelaire”. No decorrer desta 
investigação, portanto, será possível perceber desdobramentos da cultura remix que dialogam 
ora com a teoria pós-moderna, ora com aspectos da modernidade, pois em ambos os casos a 
reutilização de textos está presente. Tal recurso de criação, quando levado à música, será 
amplamente usado para gerar inovações na linguagem elaborada pelos DJs.  
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A produção de novas músicas por meio da seleção e combinação de elementos sonoros 
dispersos, característica da cultura remix, é resultado do encontro de meios de produção 
tecnológicos com as intervenções humanas e da consequente subjetividade artística que 
influencia o uso de determinada técnica. A essa lógica do remix pode ser aplicada a 
explicação de Raymond Williams (2007, p. 84) sobre as modificações de conteúdos não 
humanos, nas quais há “seleção, transformação e produção de objetos separáveis, que 
adquirem assim uma significação cultural, como ocorre no uso da argila, dos metais, da pedra 
e dos pigmentos para a escultura e a pintura”. 
 A pop art popularizou linguagens que absorvem signos do cotidiano e que também 
fazem menções a outros artistas. O norte-americano Roy Lichtenstein, por exemplo, propôs 
em sua obra um estilo que absorveu fenômenos populares na década de 1960, como os 
quadrinhos, de modo que muitos de seus trabalhos se apropriaram dos traços, balões e 
elementos visuais típicos das HQs. A partir dessa lógica de lidar com textos que podem ser 
identificados em outros textos (HARVEY, 1992, p. 68), Lichtenstein reelaborou Bedroom in 
Arles (1888), de Van Gogh, no início da década de 1990, assim como quadros de Cézanne, 
Mondrian e Picasso, em uma série de releituras que traz à tona conceitos de reciclagem da 
cultura remix. Outro exemplo significativo é o bigode inserido na Gioconda de Leonardo da 
Vinci por Marcel Duchamp, que inclusive rebatizou a obra com o título L.H.O.O.Q após sua 
intervenção. A alegoria evocada (e modificada) por Duchamp contém forte crítica de 
linguagem (COELHO, 1986, p. 47), característica dos ready-mades do anárquico francês. De 
forma semelhante, o hip hop se apropria de elementos da cultura midiática para questionar a 
hegemonia mainstream.  
 O zeitgeist de combinar conteúdos existentes e criar com base em referências textuais 
perpassou a modernidade para se tornar prática rotineira, às vezes até com certo exagero, nas 
criações contemporâneas. Muitas das produções cinematográficas da indústria do 
entretenimento atual, por exemplo, são releituras e continuações de títulos explorados à 
exaustão. No entanto, há artistas que conseguem elaborar trabalhos autorais com base na 
intertextualidade, tais como as obras do diretor Quentin Tarantino. Em sua pesquisa, Michael 
Rennett (2012) observa semelhanças entre a linguagem dos filmes do norte-americano e a da 
música dos DJs que lidam com samples e remixes. Para o pesquisador, o cineasta e os DJs 
fazem uso de técnicas que mostram suas “múltiplas referências” (2012, p. 394). Os filmes de 
Tarantino são combinações que evocam um extenso mix de obras cinematográficas. Na série 
de documentários Everything is a remix, o diretor Kirby Ferguson identifica citações feitas 
nos dois volumes do filme Kill Bill (2003/2004), entre as quais estão cenas, figurinos e 
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cenários dos filmes: The searchers (1956), Gone in 60 seconds (1974), Game of death (1978), 
Sanjuro (1962) e Lady Snowblood (1973).   
 As articulações da cultura remix na contemporaneidade jogam luz sobre os efeitos do 
contato do artista com a diversidade textual do ambiente midiático globalizado. Hoje os 
fluxos são mais intensos e neles as pessoas experimentam conexões em novas redes, portanto 
seus “horizontes são muito mais amplos, e a amplitude e complexidade de suas relações 
pessoais e institucionais oferecem grande mobilidade e diversidade cultural” (BARROS, 
2009, p. 145).  
O amálgama textual que caracteriza as práticas combinatórias da cultura remix, 
geralmente associado à ideia de “recombinar conteúdos midiáticos pré-existentes – canções 
populares, filmes, programas televisivos, textos, arquivos da web – para elaborar novos 
trabalhos” (GUNKEL, 2016, p. 17), se reflete também nos conceitos aplicados às capas dos 
discos. Foi o que ocorreu quando Frank Zappa e sua banda, The Mothers of Invention, lançam 
o álbum We're only in it for the money (1968), que traz na capa uma citação do conceito 
artístico estampado no disco Sgt. Pepper's lonely hearts club band, lançado pelos Beatles em 
1967. Caso semelhante é a ideia por trás da capa do álbum London calling (1979), do grupo 
inglês The Clash. Nela, a tipografia com os dizeres em rosa (“London”) e verde (“calling”), 
respectivamente na vertical e horizontal, repete o conceito inserido em Elvis Presley (1956) – 
ou seja, o título “London calling” é escrito da mesma forma que “Elvis Presley”. Essa 
apropriação indica que há um conjunto discursivo detentor de certo status social e cultural 
(FOUCAULT, 1998, p. 211), mas, da mesma forma que o disco do Clash evoca a capa de 
Elvis Presley, ele a subverte, modificando-a, ao trocar a foto de um Elvis jovial munido de seu 
violão pela imagem de um baixista destruindo o próprio instrumento contra o chão. Do 
mesmo modo, o disco de Zappa altera uma série de elementos no conceito retirado 
(sampleado) da arte de Sgt. Pepper's.  
 
Figura 3: Capa do álbum Elvis Presley (1956). 
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Fonte: The Benefits of Cold Coffee: A Music Review68. 
 
 
Figura 4: Capa do álbum London calling (1979), do grupo inglês The Clash. 
 
Fonte: New Musical Express69.  
 
                                                             
68 Disponível em: <https://benefitsofcoldcoffeemusicreview.wordpress.com/2015/02/05/1956-elvis-presley-
elvis-presley/>. Acesso em: 22 ago. 2015.   
69 Disponível em: <http://www.nme.com/blogs/the-big-picture/the-clash-london-calling-sleeve-notes>. Acesso 
em: 15 set. 2015.  
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 Na década de 1930, o teórico Walter Benjamin (1987) indicou possibilidades de 
mudança em linguagens artísticas como o cinema e a fotografia e, consequentemente, novas 
formas de produzir sentido. Hoje, tais movimentações são alimentadas por intermináveis 
fontes, até porque o artista vivencia uma série de experiências estéticas e acumula repertórios 
culturais de encontros diversos, o que lhe oferece ferramentas e opções de representação 
plurais. A intertextualidade da cultura remix, portanto, está relacionada também com a 
reorganização cultural do mundo globalizado. Sobre esse aspecto, é importante perceber que: 
 
Falar sobre diferença cultural e suas relações com a cultura cosmopolita pressupõe 
debruçar-se sobre uma das transformações mais essenciais no campo cultural nas 
últimas décadas do século XX: a experiência do descentramento – em vários 
sentidos e não apenas no territorial. Descentramento dos sujeitos provocado pela 
fragmentação social, descentramento geográfico facilitado pelo desenvolvimento 
tecnológico, e descentramento cultural favorecido pelas tendências multiculturalistas 
que se intensificam a partir da década de 1980 (PRYSTHON, 2004, p. 34).  
 
 Os fenômenos que reforçam a presença da diversidade, no entanto, encontram 
oposição nas tentativas de homogeneização impostas pela indústria cultural, que também 
exerce poder sobre as produções cinematográficas e musicais, como notaram Theodor Adorno 
e Max Horkheimer (1985, p. 59) nos filmes cujo final já é conhecido ou nas músicas que 
treinam o ouvido pela comodidade dos lugares previstos. As repetições encontradas nas 
produções artísticas oferecidas às massas atendem a uma ideia que não pode ser considerada 
despretensiosa, pois age sob os critérios estabelecidos pelo mercado. Como já demonstrado, 
não se trata de um fenômeno atual, havendo semelhança entre a crítica dos frankfurtianos e a 
formulada na teoria pós-moderna. Ao observar o fluxo imagético contínuo que emana da tevê, 
Beatriz Sarlo (1997, p. 58) constata que essa intensidade de circulação evita a retenção das 
imagens, porque tal percepção conspira contra a repetição dos conteúdos e faria o senso 
crítico do telespectador ser acionado.  
 Entretanto, existem movimentações artísticas que, mesmo em meio à lógica da 
reutilização de conteúdos, produzem linguagens híbridas capazes de fugir da padronização. 
São possibilidades multiculturais trabalhadas na intertextualidade da cultura remix, em que as 
combinações de distintos materiais são constantes e a confluência das identidades proporciona 
novas formas de representação e discurso. Por esse motivo a investigação de tais produções 
demanda afastamento da “unilateralidade, a ortodoxia e o separatismo cultural ressaltando a 
necessidade de adotar amplas perspectivas para entender e interpretar os fenômenos culturais” 
(KELLNER, 2001, p. 129).  
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 Na cultura pop atual, a linguagem dos videoclipes permite que os artistas usem 
combinações imagéticas para gerar variantes de sentido. O vídeo da canção Do the get 
down
70
, do grupo norte-americano Jon Spencer Blues Explosion, por exemplo, ao propor a 
celebração do cenário underground de Nova Iorque, justapõe na mesma narrativa cenas 
caóticas e marginais do ambiente urbano às imagens de ícones pop nova-iorquinos. Essa 
experiência de remixagem oferece diversas formas de compreensão (SINGH, 2014), porque as 
imagens – que se revezam entre manifestações reprimidas por forças de segurança, metrôs 
pichados, robustos projetos arquitetônicos, programas de tevê e uma série de artistas em ação 
– dão a ideia de que há muitas “Nova Iorques” a serem abordadas. Na intertextualidade do 
vídeo dirigido por Allen Cordell, há menções ao grupo Public Enemy, às bandas de punk rock 
Dead Boys e Ramones, aos artistas plásticos Andy Warhol e Jean-Michel Basquiat, à roqueira 
e poeta Patti Smith, ao músico Lou Reed, e a filmes ambientados na cidade, como Taxi driver 
(1976) e The warriors (1979). Nesse caso, diferentemente da citação feita pela paródia 
televisiva – que, segundo Beatriz Sarlo (1997, p. 92), esvazia as possibilidades de senso 
crítico ao se apoiar no exagero das repetições imagéticas –, as menções do clipe à Nova 
Iorque das décadas de 1970 e 1980 evidenciam não apenas a perpetuação dos problemas 
urbanos e estruturais, mas também uma efervescência artística distante no tempo e vibrante no 
imaginário cultural da cidade.  
Na década de 1980, enquanto parte da produção musical norte-americana da época se 
concentrava na new wave
71
, nos sintetizadores do chamado synthpop e no hip hop, o grupo 
Stray Cats assumiu uma identidade conectada ao rockabilly dos anos 1950. O guitarrista Brian 
Setzer e os demais integrantes exibiam penteados e roupas que reinterpretavam a cultura 
jovem narrada no filme Rebel without a cause (1955), que inspirou muitos dos videoclipes da 
banda, mas foi notadamente com a proposta musical que o grupo se apropriou de uma ideia 
rítmica distante de seu tempo. Ao evocar Eddie Cochran e Gene Vincent, idealizadores do 
rockabilly, claramente em canções como Gene and Eddie
72
 – um (quase) pot-pourri de 
composições de ambos –, o Stray Cats demonstrou em sua obra que artefatos da cultura remix, 
embora tragam em si a marca prevalecente do original (NAVAS, 2010, p. 159), não deixam 
de gerar variações. Isso porque, se a banda fez menção ao som e à estética do rockabilly, ela 
também o modificou ao inserir subjetividades próprias, como o estilo de tocar guitarra de 
Brian Setzer, de formação musical com forte influência do jazz, presente nos modos e escalas 
                                                             
70 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=_jBXbzIf7qo.  
71 Termo que também é associado ao pós-punk do início dos anos de 1980.  
72 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=afkfos_oQro.  
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de alguns solos. Outra característica que destoa visualmente dos tempos áureos do rockabilly 
são as tatuagens que preenchem os braços dos integrantes do Stray Cats, algo impensável para 
a cultura juvenil dos anos 1950.  
Assim, a relação com obras do passado emerge de memórias musicais que reforçam 
identidades e ao mesmo tempo ressignificam os elementos evocados. Para Simone Luci 
Pereira (2015, p. 102): 
 
Embora a demanda pela memória seja sintoma de uma certa crise de nossa relação 
com o tempo, ela pode ser também uma maneira de tentar responder a este dilema 
temporal; se as ligações com o passado parecem ter se rompido, a nostalgia e a 
busca por trazer elementos memoriais de outras épocas não necessariamente trazem 
apenas um passado falsificado, mas a possibilidade de um passado reapropriado, 
transformado ativamente pelo movimento mesmo da rememoração ativa. 
 
 Percebe-se também, nas reinterpretações inseridas na cultura pop, o próprio ato de 
criar, cuja ideia construtiva é baseada em elementos existentes. Por exemplo, um jovem que 
aprende a tocar determinado instrumento e que futuramente integrará um grupo musical 
pratica, durante os ensaios, guiado por obras finalizadas, que podem ser de artistas da música 
erudita, jazz ou bossa nova. E isso vale para artistas plásticos, cineastas e escritores, que 
começam suas trajetórias, no mínimo, observando trabalhos de outros, o que inevitavelmente 
estimula recuperações textuais. José Teixeira Coelho (1986) redige curioso apontamento 
sobre os trajes pretos usados na década de 1950 pelos beatniks
73
, a beat generation dos 
escritores Allen Ginsberg e William Burroughs. Segundo o pesquisador, o preto dos beatniks 
foi recuperado pelos punks dos anos 1970, que escolheram “novamente o preto e o cinza em 
suas roupas como emblema de grupo – e alimentando-se da historiografia, citando a história”, 
o que os caracterizaria como “pós-modernos” (1986, p. 44). Portanto, o mesmo preto que 
vestiu os subversivos escritores posteriormente foi adotado no figurino do esfarrapado 
movimento musical suburbano, do qual fazia parte o músico Richard Hell, que em uma de 
suas canções dizia pertencer à blank generation
74
 (“geração vazia”, em tradução livre), 
parafraseando a marca da geração beat.  
A menção a outros textos é significação estimulada pelas subjetividades. Por esse 
motivo, lidar com a intertextualidade da cultura remix demanda abordagens que considerem 
questões de memória e identidade, em especial os movimentos subjetivos que selecionam e 
                                                             
73 Juventude anticonformista formada principalmente por escritores e poetas marginais no final da década de 
1950. Exerceu influência intelectual sobre a posterior contracultura dos anos 1960.  
74 A citação ocorre na canção Blank generation (1977). Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=JsK8fHPjav0.  
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organizam os acontecimentos do passado, bem como abastecem o futuro “de acordo com 
certos elementos articulatórios” (VILA, 1996, p. 21).  
A música remixada é a modificação de uma construção melódica, que ganha novos 
arranjos, mas a escolha desta dentro de certa temporalidade depende de critérios relacionados 
ao sentimento do artista e ao seu desejo de retrabalhá-la no presente. Esse movimento que 
seleciona é ocasionado, em especial, pelo significado que a canção possui. Para Jacques Attali 
(1995), a gravação musical representa “uma mudança fundamental na relação entre o homem 
e a história, porque ela torna o armazenamento de tempo possível” (1995, p. 101). Assim, a 
canção gravada é também espaço onde se deposita memórias musicais e posicionamentos 
artísticos. Garimpar uma canção do passado e modificá-la, portanto, é uma forma de produzir 
sentido na cultura midiática, pois soma aos conteúdos existentes outras características 
comunicacionais e amplia as possibilidades de significação ao acionar hibridismos no jogo da 
intertextualidade.  
 
2.2. O remix musical, a reciclagem  
 
A personagem vivida pela atriz francesa Adèle Exarchopoulos dança ao som de I 
follow rivers, canção da sueca Lykke Li, em cena
75
 do filme Azul é a cor mais quente (2013). 
A faixa que compõe a trilha sonora do vencedor do Festival de Cannes daquele ano, 
entretanto, não é a versão original, gravada pela cantora em 2011, mas uma remixagem 
assinada pelo DJ belga The Magician. No remix, entre outras modificações, percebe-se a 
inserção de acordes tocados ao piano que alteram a sequência rítmica da faixa, tornando-a 
mais dançante, esteticamente mais pop. Não à toa, a remixagem de I follow rivers fez com que 
a música chegasse às paradas de sucesso europeias dois anos após o seu lançamento no 
mercado fonográfico. A prática do remix, nesse caso, propôs um retrabalho esteticamente 
voltado às pistas de dança.   
 Jonathan David Tankel (1990) relaciona as técnicas de remixagem às possibilidades de 
produção exploradas nos estúdios. Segundo ele, “remixagem é gravação, a reanimação da 
música familiar por meio da criação de novas texturas sonoras para diferentes contextos 
sonoros” (1990, p. 44), habilidade que alguns DJs desenvolveram para alterar a linguagem de 
canções existentes. Essa prática criativa popularizou-se na disco music da década de 1970, 
idealizada por disc-jóqueis como Patrick Cowley e Giorgio Moroder, mas também foi adotada 
                                                             
75 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=2Y-XzB7nLd8.  
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nas experiências de artistas
76
 da cultura jamaicana sound system, em que as “versões dub” 
e/ou b-sides de álbuns de reggae recontextualizavam esteticamente (NAVAS, 2012, p. 39) 
materiais pré-gravados.  
 Muitas das apropriações percebidas na música são também desdobramentos dos 
processos de desterritorialização das práticas culturais, visto que o ato de absorver obras 
existentes e reinterpretá-las ultrapassa fronteiras geográficas, aspecto notório na música 
jamaicana, por exemplo.  Em Kingston, o surgimento do ska se caracterizou por algo 
semelhante ao que ocorre na música popular contemporânea, principalmente nas cidades, 
onde “o encontro com as diferenças culturais, sociais, musicais, vão compondo a 
personalidade híbrida e multiforme do citadino” (PEREIRA, 2004, p. 2). Ao chegar à 
Jamaica, o rhythm’n’blues norte-americano passou por um processo de reinterpretação77, 
submetido ao enlace entre o local e o global, que desacelerou sua síncope e deu origem ao 
ska. Da mesma forma, a lógica do dub, que envolve produção, performance e aspectos 
urbanos, posteriormente também foi reelaborada em outros contextos culturais, sofrendo 
mudanças estéticas ao ser reinterpretada nos Estados Unidos e no Reino Unido, por artistas 
distintos. A respeito desse fenômeno, em estudo sobre as relações entre o funk carioca e o 
baiano, Livio Sansone (1997, p. 184) considera que “a absorção de ícones não implica 
automaticamente que junto com eles se absorva também o significado que tinham no contexto 
de que provém”. A capacidade que a música possui de transpor delimitações territoriais para 
ser absorvida e reelaborada se destaca no momento em que o dub, levado por imigrantes 
jamaicanos, vai de Kingston aos subúrbios do Bronx e Londres, influenciando diretamente o 
rap norte-americano e o jungle britânico. Essa elasticidade dos processos criativos do cenário 
globalizado permite a reverberação contínua dos conteúdos a serem assimilados, 
reinterpretados e disseminados, o que demonstra que “não há fim para a remixagem. Cada 
remix, em princípio, expande as possibilidades para remixes futuros” (KNOBEL; 
LANKSHEAR, 2008, p. 26).  
                                                             
76 Os engenheiros de som Ruddy Redwood e King Tubby realizaram os primeiros experimentos com o dub 
(espécie de desdobramento eletrônico do reggae) na década de 1960, entre ajustes de volume e omissão de vozes 
nas reedições de canções existentes. Outro nome importante é o músico e produtor Lee “Scratch” Perry, que, ao 
montar seu próprio estúdio, The Black Ark, ampliou os conceitos estéticos do dub, pois idealizou a mesa de 
mixagem como um novo instrumento musical, capaz de gerar ecos e sons adicionais, entre outros efeitos.  
77 Na canção Roots, rock, reggae, composta por Bob Marley e presente o álbum Rastaman vibration (1976), o 
trecho “play I on the R&B [rhythm’n’blues], want all my people to see” (“Toco sobre o R&B, quero que todo o 
meu povo veja”, em tradução livre), cantado por Marley, traz à tona o fato de o estilo rhythm’n’blues ter sido 
recontextualizado na cultura jamaicana, ou seja, Bob Marley claramente diz que faz “sua versão” do ritmo norte-
americano, à sua maneira, para o seu povo.  
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 A remixagem musical estabelece uma relação entre o texto citado e a subjetividade de 
quem remixa essas obras do passado. Eduardo Navas (2012, p. 60) escreve que a cultura 
remix “desenvolve-se no movimento de colaborar, tomar algo que já existe e transformá-lo 
em algo novo por meio da interpretação pessoal”. É possível dizer, então, que quem remixa é 
também ouvinte, e a escuta é similar à leitura de uma obra literária, aberta para “um ‘fora’ que 
ela projeta diante de si e oferece à apropriação crítica do leitor” (RICOEUR, 1995, p. 182), 
pois as canções são assimiladas pelos DJs como itens de seus universos de pertencimento. 
Assim, o armazenamento desses conteúdos a serem acessados é materializado nos suportes de 
gravação, mas em especial na memória de quem deseja reeditá-los. Essa reciclagem autoral, 
ao imprimir nova roupagem sonora às canções originais, difere das padronizações da indústria 
fonográfica, ligadas aos critérios do mercado. Em outras palavras, o remix de determinada 
música aciona novos aspectos identitários e gera modificações que, muitas vezes, reforçam a 
presença de hibridismos nas mídias, em oposição à linha de produção da cultura de massa, 
modelo que “evita os imprevistos estilísticos e estruturais” (SARLO, 1997, p. 64).  
No contexto comunicacional do mundo globalizado, nota-se um processo de constante 
hibridização cultural que desestabiliza os significados unilaterais, estabilidade que sofrera 
abalos já na modernidade, e que hoje é descentralizada na velocidade dos fluxos textuais, a 
qual torna cada vez mais movediças as delimitações. Atualmente, novos encontros sonoros 
são organizados no âmbito da globalização, no qual artistas buscam outros meios de produção 
de significados, à margem do chamado mainstream. Para Douglas Kellner (2001), reconhecer 
a diversidade cultural e as novas identidades é necessário para a compreensão da cultura 
contemporânea, uma vez que: 
 
O multiculturalismo reconhece que há muitos componentes culturais da 
identidade, e o estudo cultural crítico indica o modo como a cultura fornece 
material e recursos para a construção de identidades e como as produções 
culturais são acatadas e usadas no processo de formação de identidades 
individuais no dia-a-dia (KELLNER, 2001, p. 127).  
 
 Embora as remixagens musicais sejam caracterizadas como processo de atualização de 
peças musicais do passado, há produtores que lidam com materiais relativamente novos na 
cultura pop. Afinal, a própria maneira de lidar com o tempo mudou com a chegada das 
tecnologias digitais – hoje as pessoas possuem suas vidas na materialidade do âmbito social e 
também no seu espectro virtual –, e a efemeridade oferece sensações que aproximam o 
passado do presente. Segundo Joël Candau (2014, p. 93), “a era do cibermundo e da 
‘videosfera’ transforma radicalmente nossa experiência de temporalidade e ‘o instante invade 
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a consciência’, submetida a um tempo uniforme, indiferenciado, banalizado”. Com isso, o 
acúmulo de textos e arquivos a serem acessados aumenta consideravelmente e remixes de 
obras de um passado recente se tornam recorrentes, a exemplo do álbum Protection (1994), 
do grupo inglês Massive Attack, que em 1995 (um ano após seu lançamento) foi submetido na 
íntegra à remixagem dub do produtor Mad Professor, recebendo inclusive novo título: No 
protection
78
. Outro aspecto do remix é a desconstrução da ideia unificante de autoria, à qual 
Michel Foucault (1998, p. 227) se referiu ao notar que “estamos acostumados a apresentar o 
autor como gênio, como uma perpétua afluência de invenção”. A cultura remix modifica nos 
meios de produção musical a idealização de uma engrenagem mais colaborativa, traço que faz 
alusão à ideia de que as criações não nascem sozinhas, mas são resultado de processos. Na 
remixagem musical, a canção não é mais uma composição fechada, mas uma obra aberta que 
pode receber arranjos externos, intervenções e contribuições artísticas sem restrição – em 
outras palavras, é possível remixar samba, rap, house e outros ritmos.  
Na cultura remix, criou-se também o mashup, que consiste na junção de duas canções 
existentes, geralmente de ritmos ou vertentes diferentes, para a elaboração de um terceiro 
significado musical estético. Esse recurso amplia uma prática conhecida na cultura pop, na 
qual bandas
79
 de instrumentos tradicionais fazem os pot-pourris – canções tocadas de forma 
sequencial ou até mesmo sobrepostas –, também conhecidos como medley. No entanto, nos 
mashups também há uma mescla de canções que origina uma terceira e nova leitura narrativa, 
a exemplo do trabalho do produtor Mark Vidler, que misturou
80
 a faixa Ray of light de 
Madonna com a música God save the queen dos Sex Pistols, canções de identidades quase 
antagônicas, uma vez que a cultura mainstream à qual Madonna está associada é geralmente 
criticada pelo punk rock dos Sex Pistols – embora, no que diz respeito à circulação das obras 
no ambiente midiático, ambos façam uso de mecanismos do mercado fonográfico, e de 
contratos com grandes gravadoras. Sobre essas mixagens que se tornaram recurso popular no 
trabalho de alguns DJs, Ivan Paolo de Paris Fontanari (2013) escreve que o disc-jóquei: 
 
Ao mesmo tempo em que mixa diferentes identidades musicais, mixa, metafórica e 
performaticamente, mundos culturais e universos sociais distantes, supostamente 
pouco compatíveis entre si conforme as disposições estruturais que orientam o estilo 
dos diferentes grupos sociais (FONTANARI, 2013, p. 265).  
 
                                                             
78 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=0YnTFhEAaq0.  
79 Exemplo de apresentação medley, na qual o grupo Hives toca canções de outros artistas, como Hey ya! 
(Outkast), Gotta get some action now (Hellacopters) e Seven nation army (White Stripes), entre outras faixas. 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=tu4XawBelwg.  
80 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=wrjSlTeTpNc.  
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Pode-se afirmar que a cultura remix é um “estado descentralizado, que prospera com a 
constante atualização” (NAVAS, 2012, p. 126). A inserção de rearranjos em canções 
existentes estabelece uma abertura subjetiva à diversidade, na qual pulsam variantes 
identitárias, alimentadas não apenas pelas músicas gravadas em formatos como LPs e CDs, 
mas também pelas que estão no ambiente da web, fonte que tem acelerado consideravelmente 
a recuperação de textos elaborados no passado (REYNOLDS, 2011, p. 128).   
 Outra técnica relacionada com a reciclagem de canções é o sampling, recurso 
idealizado sobretudo pelos DJs do hip hop. O ato de samplear usa acervos inesgotáveis de 
“amostras de som retiradas de vinis, programas de rádio, tevê e/ou videogames” (CONTER; 
SILVEIRA, 2014, p. 1). Em outras palavras, materiais pré-gravados, armazenados nos mais 
variados tipos de suporte de áudio, podem ser utilizados pelos DJs na elaboração de novas 
canções. Buscar esses conteúdos depende da percepção artística de quem opera o sampler, 
motivo pelo qual o entendimento dos hibridismos decorrentes dos sampleamentos tem relação 
com a memória de quem resgata os textos inseridos na linguagem musical. Há um sentido 
específico em samplear determinado artista, uma vez que antes do uso do sample selecionado, 
o DJ vivenciou o contato com a canção citada, na qual ele identifica o arranjo – seja ele vocal, 
seja instrumental. Para valorizar a memória desse tipo de artista, é preciso adentrar seu mundo 
social e, por meio dele, observar “os sentidos que os sujeitos atribuem a si e às coisas e às 
outras pessoas na cena em que atuam” (PERAZZO, 2015, p. 131).  
Na próxima etapa deste trabalho, serão apresentados alguns exemplos de 
sampleamento na cultura pop, antecedendo a abordagem sobre as subjetividades dos DJs 
entrevistados. Antes dos relatos dos artistas, é preciso conhecer os recursos estéticos que o 
sampler oferece para, em seguida, mostrá-los sob a lente de quem os aciona na produção de 
hibridismos nas mídias.  
 
2.3. Sampleamento: diversidade, repertórios e hibridismos musicais  
 
 O texto intitulado The most sampled tracks ever
81
, publicado no site da revista 
britânica New Musical Express em 2014, que reúne uma lista das trinta canções mais 
sampleadas da música pop e traz à tona a recorrência do sampling nas produções musicais 
contemporâneas. Desde que os primeiros experimentos com essa técnica se popularizaram 
entre os DJs do hip hop, a exemplo do diverso mix proposto por Grandmaster Flash no single 
                                                             
81 Disponível em: http://www.nme.com/photos/the-most-sampled-tracks-ever/251891/1/1/?recache=12312#1.  
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The adventures of Grandmaster Flash on the wheels of steel (1981), disc-jóqueis viraram 
mestres na arte do sampleamento. Esse tipo de citação torna possível selecionar determinado 
trecho de uma canção existente e reutilizá-lo como elemento construtivo, seja o sample um 
fraseado instrumental ou uma sequência rítmica, seja uma parte cantada. A tecnologia atual 
permite ainda ao disc-jóquei alterar a estética sonora do sample, modificar sua velocidade ou 
trabalhá-lo como desejar, inclusive usando-o em loop (para ser tocado repetidas vezes). 
Inseridos em uma nova música, esses fragmentos inovam a linguagem musical ao trazer uma 
série de complexidades à canção: misturam sons de vertentes distintas na geração de 
hibridismos, recontextualizam canções do passado no presente, mesclam identidades musicais 
variadas, evocam memórias musicais e demonstram como, no fluxo musical globalizado, os 
disc-jóqueis assumem diferentes posicionamentos para produzir sentido na cultura midiática 
de forma independente.  
Embora na atualidade existam softwares que disponibilizam samples em bancos de 
arquivos digitais, é na coleta de fragmentos de canções e outras fontes de materiais pré-
gravados que o sampleamento subverte discursos predominantes na indústria fonográfica e 
reforça a diversidade nas mídias. Os disc-jóqueis geralmente possuem grandes acervos 
musicais, e esse armazenamento é a base “para a composição no seu sentido etimológico 
literal, ‘colocando junto’” (REYNOLDS, 1999, p. 47). Assim, vivências de escuta 
constantemente abastecem os sampleamentos, e isso vale para outros exemplos nas artes.  
Mesmo que o sampling seja uma técnica geralmente associada aos DJs, pode-se 
considerar que há semelhanças entre esse recurso e as citações utilizadas em outros campos 
artísticos, até porque, como foi explicitado anteriormente, a reciclagem de conteúdos é prática 
comum na cultura pop. Além disso, na vanguarda erudita do pós-guerra, por exemplo, o 
compositor italiano Luciano Berio propôs, em sua peça Sinfonia
82
 (1968), um mosaico verbal 
no qual um conjunto de vozes canta, sussurra e grita fragmentos de obras literárias, como The 
raw and the cooked (estudo de 1964 de Claude Lévi-Strauss) e The unnamable (novela de 
1953 de Samuel Beckett), entre outras. Já na pop art, o norte-americano Robert Rauschenberg 
sampleou o cotidiano da cultura de massa e trouxe à linguagem artística de sua obra ícones 
diversos, como John F. Kennedy, cenas urbanas, astronautas e cantores pop. 
Esses procedimentos fazem das artes um ambiente caleidoscópico de concentração 
textual, em que elementos diferentes se cruzam, reciclam e se fundem constantemente 
(HARVEY, 1992, p. 79). A partir desses encontros, surgem novos significados.  
                                                             
82 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=bpwO6Ig0YpU.  
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 O trabalho dos DJs que usam o sampler para pluralizar a construção discursiva das 
canções está ambientado num cenário midiático em que o acúmulo de textos vem 
acompanhado por uma lógica geradora de inovações. Em meio a esses aspectos, há um 
ceticismo maior em relação às produções atuais, enquanto o passado geralmente é celebrado. 
As menções da intertextualidade então se concentram nas obras de valor simbólico e canônico 
na cultura pop. Tais apropriações nem sempre ocorrem de forma eufórica, pois as 
subjetividades imprimem à linguagem caminhos alternativos aos dos discursos hegemônicos. 
Sobre essa variante, é preciso considerar que: 
 
[...] certa construção de temporalidades, regimes de historicidade, espaço de 
experiência e horizonte de expectativa na atualidade e particularmente entre os 
jovens, onde paradoxalmente memória, nostalgia, entretenimento e presentismo 
mostram-se em conflituoso jogo, apontando tanto para idealizações quanto para re-
apropriações do passado [...] a busca pelo passado, por ícones da memória e dos 
patrimônios não precisam ser vistos exclusivamente ou necessariamente como um 
“passadismo” vazio e a-crítico, podendo apontar para outras formas de construir o 
presente e o futuro, inaugurando outros jogos entre as categorias temporais 
(PEREIRA, 2015, p. 104).  
 
 Ao se considerar a lista de artistas sampleados apresentada no texto da New Musical 
Express, conclui-se que suas obras apresentam êxito discursivo na cultura pop, já que foram 
selecionadas para integrar composições atuais. Cada sample utilizado na cultura remix tem um 
valor simbólico que justifica sua evocação na obra de DJs produtores. Estes, por sua vez, 
seguem critérios subjetivos para definir cada escolha e sua ressignificação em meio ao fluxo 
de circulação musical do ambiente midiático. Em sua investigação sobre a repetição de 
imagens na tevê, Beatriz Sarlo (1997, p. 62) considera que “surge uma forma de leitura e uma 
forma de memória: alguns fragmentos de imagens, os que conseguem fixar-se com o peso do 
icônico, são reconhecidos, lembrados, citados”. Aplicada à análise do sampling, tal ideia pode 
ajudar a compreender por que alguns artistas são recorrentes nas citações. Entre os nomes 
mais sampleados pelos DJs de hip hop, por exemplo, destaca-se o cantor soul-funk James 
Brown. Mesmo que cada citação tenha seus motivos específicos, um critério discursivo para o 
rap, é o fato de o trabalho do artista representar questões identitárias e afirmativas da música 
negra. Assim, os grupos de rap fundados no início de 1980 estabelecem uma narrativa 
musical que, ao contar com a participação de James Brown, potencializa seus discursos.  
Segundo Michel Foucault (1996, p. 10), o discurso não é somente o que se manifesta 
nos sistemas de dominação, “mas aquilo [...] pelo que se luta” e do que se quer apoderar. A 
contextualização de um sample pode apresentar uma gama considerável de variações, e, no 
caso específico do hip hop, observa-se que: 
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Usando essa fonte de material eles também prestam homenagem à maturidade da 
forma e substância de seus antepassados. Apreciar a instrumentação e tecnologia de 
gravação de canções funk e soul amplia a construção da história sonora da música 
negra dos rappers. (LENA, 2004, p. 304).  
 
 Com a popularização do sampling em meio à ascensão do rap na cultura midiática, 
aspectos da sociedade contemporânea, como a reorganização cultural estimulada pelos efeitos 
da globalização, se refletem na música em que se aplica tal técnica. Se alguma vez existiu a 
ideia de identidades estáveis
83
, centradas e unificadas em sujeitos nascidos em determinado 
contexto, que supostamente seguiriam uma trajetória pré-estabelecida (HALL, 2014, p. 17), o 
que se observa nas culturas contemporâneas é a maior presença da diferença – ou seja, 
indivíduos cada vez mais desejosos de expressar identidades plurais, inacabadas e 
caracterizadas pela mescla cultural do mundo ao seu redor. De maneira ainda mais ampla, a 
arte e a cultura, à luz das tendências pós-modernas, fazem recorrentes citações (PRYSTHON, 
2003, p. 137), assumindo representações que nascem da multiculturalidade e descentralizam 
as formas e visões unilaterais. No caso da música, o sampling permite ao disc-jóquei 
estabelecer uma linguagem musical nômade, que carrega em si expressões de mais de uma 
identidade musical, de lugares distantes no tempo e no espaço.  
 O álbum It takes a nation of millions to hold us back (1988), do grupo de rap Public 
Enemy, reúne exemplos de canções que assumem identidades moventes em meio a 
sampleamentos. Na mensagem em prol da luta racial, há trechos de canções de outros artistas, 
selecionados pelo DJ Terminator X e recombinados em novos contextos para reforçar a ideia 
transmitida pela banda de rap, composta também dos MCs Chuck D e Flavor Flav. Nesse 
disco, destaca-se a faixa Party for your right to fight
84
, cujo próprio nome propõe um jogo 
referencial ao parafrasear o título de (You gotta) fight for your right (to party!), de 1987, do 
grupo Beastie Boys – citação que aparece também no formato de um sample. No decorrer da 
canção, há um loop da voz da cantora e trompetista Cynthia Robinson retirado da faixa Sing a 
simple song (de 1968, da banda Sly and the Family Stone) e um trecho cantado por Bob 
Marley na música Get up, stand up (1973). A coletividade de vozes que compõe Party for 
your right to fight exemplifica o fato de que subjetividades não são dadas, mas construídas e 
produzidas ao longo do tempo (JOHNSON, 2010, p. 27), e, no caso do rap do Public Enemy, 
com base em um leque de identidades musicais complexas. Ao fazer menção ao grupo Beastie 
                                                             
83 O teórico Stuart Hall, em estudo sobre a identidade cultural na pós-modernidade, aborda o descentramento do 
“sujeito humano”, portador de capacidades fixas, moldadas aos discursos e práticas das sociedades modernas 
(HALL, 2014, p. 17). 
84 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=pz7irPpCCUQ.  
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Boys, a narrativa da canção incorpora o som de um grupo que, apesar de ser conhecido pelos 
trabalhos no âmbito do hip hop, começou a tocar na cena punk hardcore de Nova Iorque e 
cujo discurso não está necessariamente associado à militância racial, uma vez que seus 
integrantes são brancos. Entretanto, ao samplear o grupo nova-iorquino, Terminator X 
reafirma a parceria com uma banda que, assim como o Public Enemy, emergiu do cenário 
alternativo. Ao mesmo tempo, para o Beastie Boys, ser citado pelo Public Enemy reforça o 
sentimento de pertencimento ao movimento hip hop – posteriormente, em 1989, o Beastie 
Boys usou um sample da canção Bring the noise (Public Enemy) na faixa Egg man
85
, do 
álbum Paul's boutique. Outro aspecto que amplia as representações postas em jogo em Party 
for your right to fight é o destaque que o sample do cantor jamaicano Bob Marley, 
selecionado da canção Get up, stand up, confere ao verso: “don't give up the fight!” (“não 
abandone a luta!”, em tradução livre), frase que conecta o engajamento político de um artista 
do reggae jamaicano, militante dos direitos civis, sociais e políticos e do combate à violência, 
ao dos negros norte-americanos do hip hop.  
Para Douglas Kellner (2001), o rap é uma linguagem na qual se articulam construções 
de identidade e autoafirmação, e as colagens de samples instrumentalizam a disseminação 
dessas ideias, em especial porque possibilitam a união de diversas vozes. Segundo o teórico: 
 
A colagem tende a recontextualizar o rap em novas configurações de significação; 
portanto, opondo-se aos textos pós-modernistas unidimensionais que “deixam de 
fazer sentido”, resistindo ao significado e à interpretação, o rap é, muitas vezes, uma 
máquina de significados que exige interpretação, multiplica sentidos, significações e 
mensagens políticas (KELLNER, 2001, p. 246).  
 
 Esses significados são acionados propositalmente
86
, mediados pelos DJs que lidam 
com o sampler, cuja intenção é justamente que tais menções assumam outros níveis de 
sentido nas mídias. Isso ocorre no processo da escuta, nas “significações que se dão 
exatamente no momento ou lugar da apropriação por parte dos ouvintes/receptores, lugar onde 
se completam os sentidos musicais” (PEREIRA, 2015, p. 96).  
No rap, o sampler é também ferramenta com a qual os grupos se apropriam de 
produtos da cultura midiática para criticá-la e propor alternativas (KELLNER, 2001) no 
decorrer do processo de ressignificação. Na canção A praça
87, do grupo Racionais MC’s, o 
                                                             
85 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=3ek5BMUuNP4.  
86 Tal capacidade combinatória do sampling, segundo Jennifer C. Lena (2004, p. 298), permite ao artista 
controlar o quão reconhecível esses fragmentos serão para o público, e quais representações simbólicas serão 
acionadas com suas respectivas identificações. 
87 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=uJKcQM_D28A.  
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sampleamento compila uma série de reportagens sobre o tumulto ocorrido durante um show 
da banda na Virada Cultural de 2007, veiculadas nos grandes meios de comunicação. Na 
mesma faixa, um depoimento do então prefeito Gilberto Kassab é usado como loop, gerando 
repetições da palavra “responsabilidade”, no final da canção, em clara crítica ao político. 
Portanto, além de oferecer a possibilidade de colar trechos de canções em novas peças, o 
sampler permite ao DJ usar (e subverter) outros conteúdos que abastecem os imaginários – 
como o grupo paulistano fez ao “roubar” trechos dos telejornais da cultura de massa –, para 
elaborar respostas artísticas às ideias unilaterais dos grupos hegemônicos que exercem poder 
narrativo nas mídias. Trata-se da criação de uma música similar a um texto “organizado em 
novas relações com outro texto ou textos” (MAUER, 2014, p. 60).  
 O grupo inglês Prodigy, em seu álbum The day is my enemy (2015), mescla música 
eletrônica e estética punk e potencializa tal mistura por meio de sampleamentos variados, de 
modo que do encontro de sons das pistas de dança com os que reverberam dos subúrbios 
urbanos emerge uma linguagem híbrida. Em Rhythm bomb
88
, por exemplo, o grupo parte de 
um sample que evoca a house music do final dos anos 1980, retirado da canção Make my body 
rock, do trio feminino Jomanda, para em seguida acelerar o trecho selecionado e submetê-lo a 
um efeito que cria distorções no timbre da voz feminina encontrada na versão original – em 
parceria com o DJ Flux Pavilion. O som obtido pelo movimento de alteridade estética é mais 
pesado e tem robustas batidas, já que no ato de samplear “é possível lidar com a matéria 
sonora de modo que ela acabe por romper com as lógicas unidirecionais” (CONTER; 
SILVEIRA, 2014, p. 6). Outro exemplo no trabalho do Prodigy está na faixa Smack my bitch 
up
89
, de 1997, que usa, entre outros fragmentos, um riff de guitarra da canção Funky man, da 
banda soul-funk Kool & the Gang, e estabelece um jogo plural de identidades musicais em 
ação no mesmo espaço (a canção gravada). A linguagem que vem à tona tem o perfil da 
canção híbrida, que rompe “com as estabilidades teóricas e com as esperanças de unicidades 
semânticas; mas, ao mesmo tempo, mostra-se docemente criativo por trazer em si, 
potencialmente, os germes de novas alternativas” (VARGAS, 2007, p. 23). Ao citar o Kool & 
the Gang e o grupo Jomanda, o Prodigy acrescenta ao seu trabalho fragmentos do funk e da 
dance music distantes no tempo, garimpados de formatos de mídia que podem ser pensados 
como arquivos de memória musical, onde estão depositadas identidades.  
O que o sampler possibilita ao artista, entre outras inovações, é materializar na citação 
a subjetividade da sua prática de escuta musical, uma vez que quem sampleia ouve canções 
                                                             
88 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=9GBOyy5sBOE.  
89 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=6HVblREeUII.  
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também com o objetivo de criar. A memória, nesse caso, funciona como acervo das músicas 
evocadas, que se ligam a vivências, como escreve Maurice Halbwachs (1990, p. 172): 
 
A criança é embalada docemente pelas canções de sua ama de leite. Ela repete mais 
tarde os refrões que seus pais cantarolam junto dela. Há canções de roda, como há 
cantigas de trabalho. Nas ruas das grandes cidades, as cantigas populares correm de 
boca em boca, reproduzidas outrora pelos realejos, hoje pelos megafones. 
   
 A pesquisadora Sarah Hankins (2011) identificou, em sua investigação, a presença de 
samples de ritmos indianos no hip hop norte-americano. O estudo toma como principal 
exemplo a canção Get ur freak on
90
 (2001), da cantora Missy Elliot, produzida pelo DJ 
Timbaland, em cuja organização melódica instrumentos como tabla
91
 e tumbi
92
 surgem como 
samples. A música ainda inclui, também por meio do sampleamento, vozes masculinas na 
língua panjabi, falada na região de Panjabe, na Índia, e recorrente em partes do Paquistão. O 
que a pesquisa se propõe a discutir é a ideia de que a cultura indiana não é apenas uma nova 
fonte de conteúdos sonoros a serem sampleados por disc-jóqueis, mas um elemento que, em 
seu encontro com o rap, contribui para organizar um discurso paralelo ao da cultura ocidental 
hegemônica (HANKINS, 2011, p. 194). O sampler, ao ser um meio de valorização de 
subjetividades, reivindica também espaços na linguagem em um jogo de tensões identitárias. 
Por esse motivo, Sarah Hankins (2011, p. 196) considera o sampleamento não apenas “uma 
atividade sui generis ou mero subproduto de específicas tecnologias musicais”, mas também 
mediador do encontro entre estilos musicais distintos, capaz de negociar espaços e 
representatividade para ritmos minoritários, oriundos de Nova Deli e Nova Iorque.  
Entretanto, por ser uma técnica a serviço da criatividade humana, assim como toda 
ferramenta disponível aos artistas, o sampling não deve ser abordado com euforia desmedida. 
Isso porque a produção musical contemporânea não está imune às críticas da teoria pós-
moderna (HARVEY, 1992); muito pelo contrário, diversos são os casos de sampleamentos 
despreocupados com significados, que apenas reafirmam delimitações estéticas.  
 O uso do sampler aproxima o DJ de seus repertórios. No álbum Eu tiro é onda (1998), 
por exemplo, o cantor Marcelo D2 assina as composições em parceria com o DJ Nuts – 
responsável pela produção do disco –, e é a partir dessa lógica de trabalho que a produção se 
torna peça importante na engrenagem da obra. Pesquisador e colecionador de LPs de música 
                                                             
90 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=KNGQiCDKxVM.  
91 Instrumento musical de percussão popular na Índia, composto por dois tambores: um agudo (daya) e outro 
grave (baya).  
92 Instrumento formado por uma vara de madeira, uma concha de cabaça e uma corda metálica. Popular na região 
de Punjab (entre a Índia e o Paquistão).  
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popular brasileira, o DJ Nuts tem entre suas vivências uma parceria
93
 com o percussionista do 
Tamba Trio, Hélcio Milito, registrada em 2014 – pouco antes do falecimento de Milito. Essa 
estreita relação com brasilidades se reflete na faixa 1967
94
, que integra o álbum elaborado 
com Marcelo D2, na qual o disc-jóquei usa uma base instrumental sampleada da canção 
Canto de Ossanha, do violonista Baden Powell, nome icônico no samba e bossa nova 
brasileiros. Além de sugerir que a linguagem musical é espaço no qual o rap e a música 
brasileira podem ser reorganizados de maneira híbrida, o trecho instrumental trazido da 
música de Baden Powell faz referência também à subjetividade de quem o selecionou. Nesse 
caso, a escolha do DJ Nuts emerge de suas memórias, que o caracterizam como artista 
detentor de um denso acervo musical brasileiro.  
 Esse perfil de artista que cria novos sentidos nas mídias lida com certa facilidade com 
a diversidade musical, uma vez que carrega em si a predisposição à mistura. Trata-se do 
esdobramento de uma identidade em processo de construção, como observa Stuart Hall (2014, 
p. 9) ao identificar abalos nos “quadros de referência que davam aos indivíduos uma 
ancoragem estável no mundo social”. Essa subjetividade transborda nos hibridismos da 
linguagem musical e flui também nas narrativas orais dos artistas que trabalham com tais 
processos de produção.  
 Sabe-se que disc-jóqueis são notáveis colecionadores de álbuns, nos mais variados 
formatos, e esses itens são capazes de acionar memórias de forma similar ao que fazem os 
objetos do lar. Em estudo sobre memória, Ecléa Bosi (2003, p. 25) escreve que: “nesse 
conjunto amamos a condição tácita, mas eloquente. Mais que uma sensação estética ou de 
utilidade, eles nos dão um assentimento à nossa posição no mundo, à nossa identidade”. As 
canções armazenadas nos discos dos DJs, entre outros objetos musicais, posicionam esses 
artistas em relação ao mundo, pois guardam as representações das identidades que eles 
assumem – e que constantemente pulsam em suas produções materializadas nos samples. Para 
Marcelo Bergamin Conter e Fabrício Lopes da Silveira (2014, p. 4), o sampler permite ao DJ 
“reorganizar o passado no presente, ressignificá-lo, retomando-o”. É necessário, então, 
compreender esse movimento que busca afirmações identitárias e agenciamentos no passado e 
que está no âmago dos hibridismos intertextuais das canções.   
                                                             
93 Em entrevista ao web canal Vírgula, Nuts fala sobre seu trabalho e também sobre a parceria com Hélcio 
Milito. Disponível em: http://virgula.uol.com.br/video/musica/todo-mundo-e-dj/dj-nuts-da-aula-de-musica-
brasileira-no-todo-mundo-e-dj-4/.  
94 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=_fgYcMW2u3k.  
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 No álbum Planet rock: the album (1982), o DJ Afrika Bambaataa e o grupo Soulsonic 
Force elaboraram faixas experimentais como Planet rock e Renegades of funk
95
, que reúnem 
samples de artistas de rock (Babe Ruth), música eletrônica (Kraftwerk) e rhythm and blues 
(The Temptations), entre outras fontes sonoras. Em depoimento ao livro Looking for the 
perfect beat, Bambaataa faz um breve relato de suas experiências de escuta musical, no qual 
resgata memórias. Na mesma fala, o DJ elenca indiretamente alguns elementos presentes nos 
hibridismos de suas produções musicais, o que demonstra que tais construções 
(sampleamentos) possuem relações com a memória e, consequentemente, com as identidades 
assumidas pelo artista no decorrer de suas vivências musicais: 
 
Eu tenho que dar créditos à minha mãe. Quando eu estava crescendo, costumava 
ouvir James Brown, Motown [gravadora norte-americana famosa por lançar artistas 
de soul e rhythm and blues nos anos 1960] e os sons do Stax/Watts [documentário 
de Mel Stuart sobre o festival de música afro-americana Wattstax]. Mas então ela 
tinha Rolling Stones, Beatles, Edith Piaf e Barbra Streisand. E também música 
africana, como Miriam Makeba, e um monte de músicas caribenhas como Mighty 
Sparrow e Harry Belafonte. Eu estava em todos os tipos de música (apud 
REIGHLEY, 2000, p. 54). 
 
 A produção de sentido com o sampler reforça a diferença musical nas mídias porque 
trabalha constantemente com ressignificações. De acordo com Walter Benjamin (1987b, p. 
229), “a história é objeto de uma construção cujo lugar não é o tempo homogêneo e vazio, 
mas um tempo saturado de ‘agoras’”. Assim, os samples que emergem de obras do passado 
podem ser apropriados de variadas formas e reeditados com base nos impulsos artísticos de 
mudança e inovação, em meio às tensões relacionais entre os significados musicais trazidos 
do passado ao presente. Essa característica é impressa na canção em especial por articulações 
subjetivas, abastecidas pelas experiências de vida que absorveram matrizes sonoras diversas e 
agora reconfiguradas como variantes estéticas num sentido dialético, que difere dos discursos 
hegemônicos de interesse mercadológico.  
 Valorizar a memória musical de DJs produtores de hibridismos nas mídias é parte da 
preocupação de entender canções que expressam novos aspectos comunicacionais. Nessas 
linguagens, a autonomia artística exibe construção discursiva nascida da pluralidade das 
identidades, que hoje possuem representação e espaço na cultura midiática globalizada. Esse 
perfil de canção híbrida, com formato semelhante ao de um rizoma de “multiplicidade 
conectável com outras hastes” (DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 32), será abordado, na 
próxima etapa desta pesquisa, a partir das relações entre as misturas rítmicas e a diversidade 
                                                             
95 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=yYzakWz3JxU.  
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musical armazenada na memória dos seus produtores, cujos relatos trazem à tona uma política 
artística afirmativa da diferença, que busca criar seus próprios sentidos em oposição à 
padronização semântica.  
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CAPÍTULO 3│Arqueologia de remixes e sampleamentos: identidades e 
memória nas inovações da linguagem híbrida musical 
 
“Não se esqueça das canções que fizeram você sorrir e das canções que fizeram você 
chorar”  
Morrissey / Johnny Marr 
 
 Reutilização de materiais pré-gravados e produção ou reprodução de sentidos 
variados, gerados pelo uso de obras existentes, necessitam de um entendimento mais amplo e, 
notadamente, de uma abordagem que leve em consideração a subjetividade de quem lida com 
esses conteúdos: os DJs que elaboram remixagens e sampleamentos. Uma vez que ocorreram 
inovações nas possibilidades tecnológicas de criação, e estas configuraram o cenário 
midiático atual, entre ascensões e crises das indústrias culturais, ferramentas criativas foram 
introduzidas na articulação de hibridismos na linguagem da música pop eletrônica. No 
horizonte da produção musical, o sampling e o remix emergem como possibilidades de novos 
aspectos comunicacionais nas canções e, por meio de sua intertextualidade, promovem 
misturas sonoras.  
O armazenamento musical nas mídias, que outrora fixou canções em suportes de 
formatos distintos (discos de goma-laca, LPs, fitas magnéticas, CDs e arquivos digitais), 
concebera a princípio obras fechadas. Mas o invólucro de confinamento da canção cedeu 
espaços à fuga sonora a partir da década de 1970, no momento em que DJs produtores 
começaram a interferir nesses conteúdos. A canção gravada pode então ser pensada de acordo 
com a leitura feita por Néstor García Canclini (2000), sobre os monumentos encontrados nos 
espaços públicos. Tais criações, consideradas obras abertas, carregam em si memória e 
remetem a períodos distantes no tempo, mas estão expostas à intervenção de “um grafite ou 
uma manifestação popular” (GARCÍA CANCLINI, 2000, p. 280), que pode recontextualizá-
las na contemporaneidade e dar a elas novos significados. O uso do sampler, tal qual o do 
spray dos grafiteiros, representa uma mudança cultural nos meios de produção musical, pois a 
intervenção dos DJs altera músicas até então fechadas e nelas insere novos significados. 
Desse modo, a canção gravada deixa de ser algo acabado para se tornar uma obra em 
processo.  
Em ensaio sobre a obra de Raymond Williams (1988), Itania Maria Mota Gomes 
(2011) afirma que o teórico dos Estudos Culturais, ao abordar a cultura sob aspectos 
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históricos, “não visa compreender o passado, no sentido estrito, mas descobrir as tendências, 
identificar as leis que regem a mudança” (2011, p. 42), ou seja, compreender a cultura com 
base no resgate histórico e no motivo de determinada prática sofrer as alterações que a 
configuram de certa maneira no presente. Em vista disso, o caminho traçado por Raymond 
Williams (1988) se mostra pertinente para a investigação do caráter híbrido das obras dos DJs 
produtores, cujas técnicas de samplear e remixar se apoiam em elementos sonoros que 
preenchem os posicionamentos e as identidades musicais desses artistas. Ora, se em 
determinado momento da cultura pop os materiais pré-gravados passaram a significar o ponto 
de partida para novas criações, ou parte dessas produções, o disc-jóquei depende de suas 
relações com esses conteúdos. Contato nascido outrora, mas que permanece na memória.  
É na convivência do DJ com seus repertórios que se abre a possibilidade de melhor 
entender o perfil movente que hoje caracteriza as produções desse tipo de artista. Segundo 
Raymond Williams (1988, p. 44), “toda cultura inclui elementos aproveitáveis de seu passado, 
mas seu lugar dentro do processo cultural contemporâneo é profundamente variável”. Tal 
instabilidade ocorre, por exemplo, nos encontros entre tradição e modernidade, que 
influenciam o surgimento de estratos diversificados em determinada prática cultural, e é a 
partir dessas confluências que se originam hibridismos, movimentos inesperados e inovações.  
A ideia de Raymond Williams pode ser ampliada por outra metodologia, que consiste 
em agregar estudos de memória e narrativas orais. Afinal, se o objetivo é analisar canções de 
DJs que sampleiam e remixam, e a intertextualidade de tais músicas demanda uma 
arqueologia musical nas camadas sonoras que compõem os repertórios desses artistas, é 
necessário explorar suas memórias musicais e os fluxos que abastecem esses acervos. De 
acordo com Paul Thompson (1998, p. 197), a fonte oral permite ao investigador mergulhar 
nas subjetividades e assim “descolar as camadas de memória, cavar fundo em suas sombras, 
na expectativa de atingir a verdade oculta”. Dessa forma, faz-se necessário dar voz aos DJs, 
para que eles sejam protagonistas de suas respectivas histórias e porque o “tempo passado é 
vivido na rememoração” (BENJAMIN, p. 1987b, p. 232), a qual, por sua vez, revela 
universos de pertencimento.  
As subjetividades serão abordadas por meio das narrativas de vida de DJs que fazem 
uso de samples e também elaboram remixagens. Nessas narrativas se buscarão tendências e 
predisposições ao hibridismo musical, bem como o sentido que a reedição textual ganha em 
seus trabalhos. Da pesquisa exploratória, que incluiu conversas com DJs e agitadores 
culturais, foram selecionados quatro artistas, que constituem o corpus do trabalho: os disc-
jóqueis KL Jay (Racionais MC’s), DJ Tudo (Alfredo Bello), Luana Hansen (DJ e rapper) e 
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Rodrigo Gorky (Bonde do Rolê e Fatnotronic), os quais, ao relatarem suas memórias em 
entrevistas, expuseram o papel da música em suas vidas. 
Para a definição desse corpus, três parâmetros básicos foram estabelecidos: a) o tipo 
de trabalho realizado pelo artista; b) sua disponibilidade para conceder entrevistas longas; e c) 
a diversidade estética. Quanto ao primeiro parâmetro, todos os DJs selecionados usam o 
sampling, e dois deles, DJ Tudo e Rodrigo Gorky, também elaboram remixes. Em relação ao 
segundo parâmetro, considerou-se a acessibilidade, pois com alguns entrevistados foi 
necessário mais de um encontro, a exemplo das duas conversas com KL Jay e das três com 
Alfredo Bello (DJ Tudo). Já o terceiro parâmetro visou a um leque diverso de artistas, que 
atuassem em vertentes musicais distintas, mesmo que o perfil híbrido de seus trabalhos 
apresentasse mais de um elemento determinante (VARGAS, 2007). Desse modo, as histórias 
de vida compartilhadas exibem muitas variantes, pluralidades que abarcam o rap nacional, 
tradições populares brasileiras e internacionais, funk e vertentes da música eletrônica.  
Um campo de subjetividades que se expressam nas variantes de muitas canções foi 
aberto nessa etapa dos relatos. Se as produções desses DJs possuem aspectos intertextuais é 
necessário que, para o entendimento de tais obras, se realize uma arqueologia musical no 
tempo narrado por eles e em suas relações com as músicas que lhes ofereceram experiências 
sonoras moventes, hoje guardadas na memória. Nota-se que essas lembranças, evocadas em 
novos contextos, estabelecem negociações de identidade. Uma canção pulsante na memória 
posteriormente ruma à linguagem de outra música em construção, e determinadas escolhas 
potencializam novos sentidos, articulados nos hibridismos dos encontros sonoros.  
As fontes orais, somadas à análise das obras, conduzirão a investigação, nas páginas 
deste capítulo, ao encontro das inovações musicais, novamente à maneira de Raymond 
Williams (1988) de discutir a cultura, considerando-se o sujeito e o processo de produção de 
sentido (GOMES, 2011). Isso porque as subjetividades que vêm à tona na evocação das 
memórias, onde estão e são armazenados ao longo do tempo os repertórios musicais dos DJs, 
são o combustível dos sampleamentos e das remixagens. Para Priscila Ferreira Perazzo (2015, 
p. 124), valorizar a fonte oral contempla o sujeito e também “sua subjetividade, articulando 
imaginários sociais, construindo identificações e revelando, por meio de sua narrativa de 
histórias de vida, formas de comunicação da cultura”. Abre-se então caminho para a 
garimpagem de sons nas vivências dos artistas que compartilham, a partir de agora, suas 
trajetórias por meio de relatos. Mas, antes de adentrar a etapa dos depoimentos, há nas 
próximas linhas uma descrição do perfil dos entrevistados, um resumo sobre como os 
encontrei e uma explicação a respeito da divisão temática deste capítulo. 
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DJ KL Jay 
 
Figura 5: KL Jay, DJ do grupo Racionais MC’s. 
 
Foto: Marcelo Pretto. 
 
Kleber Geraldo Lelis Simões, 46 anos, nasceu em São Paulo (SP) e mora no bairro Tucuruvi, 
na Zona Norte da cidade. Ao lado de Mano Brown, Edi Rock e Ice Blue, integra o grupo de 
rap Racionais MC’s, formado em 1988. O contato com KL Jay aconteceu por meio da 
produtora Boogie Naipe e sua assessoria de imprensa. Foram duas entrevistas com o DJ, uma 
delas realizada em seu apartamento, no Centro de São Paulo, que geralmente facilita seu 
acesso aos clubes onde discoteca na noite paulistana. Em um dos momentos da entrevista, 
quando falava sobre sampleamentos, KL Jay se levantou, foi até o espaço reservado aos seus 
equipamentos de trabalho e mostrou como havia selecionado um riff de guitarra de uma 
canção do músico Curtis Mayfield para usá-lo em uma faixa que começara a produzir. Com o 
olhar fixo nas aparelhagens, ele colocou o LP no toca-discos, ligou o computador e, ao 
movimentar o disco com as mãos no sentido contrário à rotação normal, para que o fragmento 
fosse tocado novamente, aplicou o recorte, como um cirurgião que opera sobre materiais pré-
gravados. A música possui todo um contexto, mas eu peguei somente um “plam!” e a partir 
daquilo fiz um “plam!”, “plam!”, “plam!”96, ele explicou.  
                                                             
96 Todas as entrevistas feitas com os DJs serão grafadas em itálico ao serem inseridas no texto.  
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DJ Tudo 
 
Figura 6: DJ Tudo (Alfredo Bello), que possui aproximadamente 13 mil LPs. 
 
Foto: Itamar Dantas. 
 
Luiz Alfredo Coutinho (Alfredo Bello, também conhecido como DJ Tudo), 43 anos, nasceu 
em Juiz de Fora (MG), morou na Ceilândia, subúrbio de Brasília (DF), e estudou música na 
Universidade de Brasília (UnB). No dia 21 de março de 2014, fui ao Sesc Pompeia, em São 
Paulo (SP), para assistir a uma apresentação do DJ, que ainda não conhecia, exceto por dois 
vídeos dele que encontrei na web poucos dias antes do show. No palco, confluíam cultura 
popular e ritmos globalizados, longe das restrições da leitura binária “local versus global”, 
mas por meio de conexões complexas nas quais não havia ao certo o começo de um e o final 
de outro – a lógica era a do movimento. Ao final do show, comprei o álbum Pancada motor – 
manifesto da festa e procurei Alfredo – que inclusive autografou o exemplar que eu acabara 
de adquirir – para falar sobre a pesquisa. Questionado sobre os samples, o artista declarou que 
adota esse recurso, mas de maneira diferente. Quando notei que seu arquivo de samples eram 
gravações de culturas populares, decidi inseri-lo no corpus, por ser um trabalho inovador. A 
pluralidade musical do DJ Tudo, que combina diferentes possibilidades de criação, pode ser 
entendida na descrição de um de seus vídeos na plataforma YouTube, em que as funções do 
artista no palco são indicadas da seguinte forma: “DJ Tudo – bass, computer and voice”.  
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DJ e MC Luana Hansen 
 
 
Figura 7: Luana Hansen e seu toca-discos. 
 
Foto: Nilton Carvalho. 
 
Luana Michele Hansen de Barros, 33 anos, nasceu no Centro de São Paulo (SP) e, no período 
da adolescência, foi morar no bairro Pirituba. Em seu trabalho, desempenha as funções de 
rapper e DJ, ou seja, escreve os versos e elabora as bases eletrônicas sobre as quais canta. 
Conheci o trabalho de Luana Hansen em uma matéria com a DJ feita pelo coletivo de mídia 
independente Guerrilha [GRR], após acessar um link postado por uma amiga no Facebook. O 
texto falava sobre a temática das letras da artista – que abordam, entre outros assuntos, o 
feminismo, a mulher negra na sociedade e os direitos LGBTs – e também destacava a atuação 
de Luana na produção musical de seus raps. Descobrir a DJ contribuiu para este trabalho não 
apenas por ela desenvolver duas funções, a de disc-jóquei e a de rapper, mas também por 
trazer a presença da mulher DJ às discussões sobre produção musical. De acordo com Anna 
Gavanas e Rosa Reitsamer (2013), o cenário da música eletrônica possui maior presença 
masculina principalmente por causa da naturalização de determinados discursos, como os que 
associam o interesse por tecnologia exclusivamente aos homens, ou simplesmente porque 
mulheres DJs “não são vistas como a figura de autoridade normativa” (2013, p. 58). Ao me 
receber em sua casa, em Pirituba, Luana mostrou o estúdio que montou, onde produz seus 
discos e os de outros artistas, e contou: lembro que, quando eu falava que queria ter um par 
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de pick-ups [toca-discos usados por DJs], o que eu ouvia era: “nunca você vai conseguir 
comprar”. Quando eu dizia que queria ser produtora, diziam: “você nunca vai conseguir 
produzir; é muito difícil”. Hoje, Luana assina a produção de todas as suas músicas, e a 
autonomia de seu trabalho e de seu sampler foge à produção de um discurso que é, “ao 
mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuída por certo número de 
procedimentos” (FOUCAULT, 1996, p. 9).  
 
DJ Rodrigo Gorky 
 
Figura 8: DJ Rodrigo Gorky, no espaço onde guarda seus LPs. 
 
Foto: Robson Leandro. 
 
Rodrigo Pereira Vilela Antunes, 35 anos, nasceu na cidade de Alegrete, Rio Grande do Sul 
(RS). Morou em Goiânia (GO), Salvador (BA), Juiz de Fora (MG), Curitiba (PR) e Rio de 
Janeiro (RJ) e atualmente vive em São Paulo (SP). Formou o Bonde do Rolê em 2005, com 
Pedro D'Eyrot e Marina Vello (posteriormente substituída por Laura Taylor), e recentemente 
montou também o Fatnotronic, com o DJ Phillip A. Em 2012, quando ouvi pela primeira vez 
a canção Kilo, do Bonde do Rolê, pensei que o fraseado de guitarra inserido no começo da 
canção, somado a beats de funk, fosse um sample selecionado de alguma música do grupo 
The Cramps. Ao entrevistar Rodrigo, entretanto, descobri que o sample não era do Cramps, 
mas também soube que o sampleamento em questão – e o DJ explica a escolha em seus 
relatos – foi pensado a partir do contato com o grupo de rock. Entrevistei Rodrigo no estúdio 
onde ele elabora suas produções, localizado no Centro de São Paulo, espaço composto de 
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diversas salas usadas por muitos disc-jóqueis. Rodrigo me recebeu na portaria e em seguida 
fomos ao local em que a entrevista iria ocorrer. No caminho, Rodrigo encontrou um DJ que 
trabalhava por lá e disse: depois quero te mostrar um beat que descobri. Minutos depois, 
quando a entrevista já havia começado, o mesmo DJ bateu à porta para perguntar sobre o tal 
beat que Rodrigo lhe prometera apresentar.  
 
Divisão temática do capítulo  
 
Neste capítulo das entrevistas com os DJs, as subdivisões constituem abordagens temáticas, 
baseadas nos relatos que narram vivências musicais. Portanto, a investigação dos repertórios 
culturais relacionados aos hibridismos presentes nas linguagens das canções será guiada pelos 
seguintes tópicos: 3.1. Relatos musicais: o lar, as rádios e a televisão; 3.2. Amigos, festas e 
aprendizado; 3.3. A discografia e os objetos musicais; e 3.4. Samples e remixes: identidades 
musicais na memória e memória na linguagem híbrida. Essa relação de assuntos conduz a 
uma arqueologia sonora nas subjetividades dos artistas, com o objetivo de revelar memórias 
musicais e posicionamentos artísticos de identidades em construção, aspectos vibrantes e 
determinantes nos sampleamentos e remixagens.  
 
3.1. Relatos musicais: o lar, as rádios e a televisão  
 
A escuta musical é a prática em que posicionamentos e escolhas organizam identidades e 
sentimentos de pertencimento. No caso dos DJs, o ato de ouvir se relaciona com as 
movimentações do devir, pois determinado acervo musical expressa a identificação artística 
de quem o organiza, mantém e abastece. No processo de audição, de maneira geral, ocorrem 
com frequência apropriações simbólicas, como no caso de alguém nascido em 1995 que, 
atualmente, coleciona discos da cantora Janis Joplin e admira a cultura jovem do final da 
década de 1960. Isso demonstra, de acordo com Simone Luci Pereira (2015, p. 96), que as 
significações de uma canção “não se esgotam na produção ou autoria”. Trazida para o campo 
da criação musical dos disc-jóqueis, em especial das técnicas do sampling e da remixagem, 
essa discussão indica, como foi dito anteriormente, que a música gravada é uma obra aberta, 
ou seja, passível de intervenções estéticas e apropriações, de modo que para os DJs, a escuta 
tem proximidade com o ato de criar.  
 Fátima Carneiro dos Santos (2000) ressalta que um dos desafios do compositor 
experimental, segundo estudos do músico vanguardista John Cage, é elaborar música com 
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base em sons mundanos. Tal ideia gira em torno de um tipo de escuta que visa compor, 
conforme a autora: 
 
Sob essa perspectiva uma outra constatação se faz presente: as barreiras entre 
música e não música e o papel da escuta como algo que constrói e se constrói na 
própria música, e vice-versa, começam a habitar uma certa zona sem fronteiras 
claramente definidas, permitindo-nos pensar em uma escuta que compõe (SANTOS, 
2000, p. 64).  
 
 À luz da escuta que objetiva criar, formulada por Cage, é possível considerar que os 
DJs produtores têm em suas canções elementos garimpados ao ouvirem as músicas que estão 
armazenadas tanto nas mídias como nos imaginários sociais. A reutilização de textos em 
sampleamentos e remixagens possui relação com a maneira pela qual esses artistas ouviam e 
ouvem música. Por esse motivo, é relevante adentrar o que pode ser entendido como a 
memória musical dos disc-jóqueis – em outras palavras, um dos lugares de arquivamento das 
músicas de suas vidas. Portanto, cabe agora explorar a complexidade que envolve as primeiras 
experiências de escuta dos DJs.  
 As percepções musicais construídas no lar norteiam um tipo de escuta que nasce 
primeiramente do universo de pertencimento dos membros da família. Embora nem sempre as 
preferências dos parentes tenham uma relação direta com a produção atual dos DJs 
entrevistados, trata-se de um contato inicial que abre caminhos. Posteriormente, tais sons 
introduzidos durante a infância e a pré-adolescência serão somados a outras experiências 
externas, dando um sentido mais complexo às articulações de identidade e, por consequência, 
às produções musicais desses artistas. Como observa Stuart Hall (2003, p. 79), o pluralismo 
social estabelece redes imprevisíveis, constituídas por “fontes de maciça diversidade interna 
na vida social”.  
 No âmbito familiar, a música perpassa ouvidos e corpos, e os DJs, quando pequenos, 
não deixavam escapar aos seus ouvidos e olhares curiosos o que lhes rodeava. Situações que, 
a princípio, podem parecer simples, como sentar à frente da televisão e observar a mãe 
cantarolar alguma canção que ecoa do rádio ou o tio escutar um dos discos de seu acervo, são 
os primeiros contatos com a escuta musical na vida de artistas que hoje lidam diariamente 
com tal prática.  
KL Jay, ao recordar os momentos em que sua mãe ouvia programas nas rádios AM, 
cita alguns artistas cujo trabalho circulava no ambiente midiático no período de sua infância e 
que lhe apresentaram o cenário da música pop:  
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A lembrança que eu tenho é da minha mãe ouvindo rádio AM. [...] E nessa época as 
AMs tocavam músicas de artistas como Roberto Carlos, Beatles, Martinho da Vila e 
Phil Collins, não o Phil Collins solo, mas com o Genesis. [...] Depois, eu fui ficando 
mais velho e descobrindo as FMs (KL JAY, 2015).  
 
 Trilhas sonoras de programas infantis constituíram as primeiras escutas musicais de 
Alfredo Bello, o DJ Tudo, mesmo que num primeiro momento essas canções tenham operado 
de forma indireta em sua infância, já que a ideia inicial era assistir aos programas. Algumas 
dessas recordações inclusive são evocadas pelas irmãs de Alfredo, que reconstruíram para ele 
acontecimentos vividos de forma compartilhada no passado (HALBWACHS, 1990, p. 29). 
Sobre a infância, o artista diz: 
 
Quando eu era pequeno lembro do Sítio do Pica Pau Amarelo, que tinha [na trilha 
sonora] muita música eletrônica. Havia coisas com moog, teremim [sintetizadores], 
mas isso eu identifiquei depois. Da memória que eu não lembro, minhas irmãs 
diziam que, quando eu era bebê, eu assistia muito Vila Sésamo. [...] Mas não me 
remete a algo específico, diferente do Sítio, na época do Sítio eu já tinha cinco, seis 
anos. Nessa época a memória já era mais forte (DJ TUDO, 2015).  
 
 Embora Alfredo Bello não se recorde da época em que acompanhava Vila Sésamo, por 
causa da tenra idade, anos mais tarde acabou adquirindo um dos discos da trilha sonora do 
programa infantil. Eu tenho o LP na minha coleção e ouço, é legal pra caramba, é dos irmãos 
Marcos Valle, ele explica, ao mencionar inclusive os autores da trilha.  
Já o aparelho de rádio na casa da família de Rodrigo Gorky sintonizava uma famosa 
rádio do Rio de Janeiro, que reforçava a presença do rock da década de 1980 no imaginário 
dos cariocas. Segundo o DJ: 
 
Existia essa rádio no Rio, chamada Rádio Fluminense. Eles foram os responsáveis 
pelo surgimento do rock brasileiro dos anos 1980: Barão Vermelho, Cazuza, Kid 
Abelha, Paralamas, essas coisas. Eles [da rádio] tocavam tudo isso. [...] Meus pais 
eram dessa geração da Rádio Fluminense (GORKY, 2015).  
 
 Ao mencionar a Rádio Fluminense, Rodrigo levanta um dado curioso sobre a 
importância da programação musical da emissora, que, além de artistas brasileiros, também 
tocava bandas internacionais como The Smiths e Dire Straits. Você já ouviu aquele Funk do 
dermite, que eles sampleiam The Smiths? Você já parou para pensar por que os funkeiros do 
Rio samplearam aquilo?. E a resposta vem logo em seguida: porque existia essa rádio no Rio, 
na década de 1980... O lado internacional da programação tocava muito Smiths, tanto que, 
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no Rio de Janeiro, era normal ser fã do grupo nessa época. A canção Funk do dermite
97
 
apareceu na série de coletâneas intitulada Pancadão, em meados de 2003. O termo “dermite” 
é um desdobramento baseado na fonética do nome “The Smiths”, e a apropriação simbólica se 
manifesta também na linguagem da faixa, que usa um sample de guitarra da canção Bigmouth 
strikes again, do grupo inglês, tendo a letra cantada pelo MC Saquinho. A relevância das 
canções tocadas pela Rádio Fluminense, à qual Rodrigo Gorky se referiu, demonstra que a 
música oferece às pessoas diferentes elementos para a “construção de suas identidades 
sociais” (VILA, 1996, p. 5). Essa ideia é reforçada quando, ao explicar esse momento 
importante da cultura midiática carioca, o artista indica a existência de duas vertentes sonoras 
emergentes e pulsantes ao seu redor, que representam posicionamentos distintos de 
identidades musicais: o lado roqueiro dos pais e o funk que ecoava dos bailes do Rio de 
Janeiro. Para Joël Candau (2014, p. 85), “a amplitude da memória do tempo passado terá um 
efeito direto sobre as representações de identidade”. Isso se verifica nas produções do grupo 
Bonde do Rolê, em que o rock e o funk se entrelaçam para gerar novos sentidos e significados. 
Tais questões serão retomadas no decorrer das análises das canções produzidas por Rodrigo.  
 Luana Hansen, por sua vez, morou no Centro de São Paulo durante parte de sua 
infância, antes de ir para o bairro Pirituba, onde vive até hoje. Sobre o período no Centro, a 
DJ lembra que estudava em tempo integral. Minha mãe era mãe solteira, então eu ficava o 
dia inteiro na escola, das sete da manhã às sete da noite naquela escolinha e ela passava à 
noite para me buscar. Para Luana, mudar do Centro para Pirituba trouxe uma série de novas 
vivências. Era tudo muito novo. Primeiro porque era muito mato para quem foi criada no 
Centro, a artista explica, ao fazer alusão às áreas verdes do bairro localizado próximo ao Pico 
do Jaraguá e a uma aldeia indígena. Suas primeiras recordações musicais são dessa época e 
vêm principalmente da coleção de LPs que seu tio Chico possuía. Ele sempre ouviu discos, 
era apaixonado por música popular brasileira. Lembro que ele tinha coleções completas de 
Gal Costa, de Maria Betânia, de Caetano... Para ele, a Luana que brincava nas ruas de 
Pirituba tinha trilha sonora própria, antes mesmo de ter opinião formada sobre música: 
 
Ele vivia cantando pra mim uma música da Gal Costa [a faixa Teco-teco] que até 
hoje eu falo que vou colocar [samplear] no meu segundo disco como introdução. O 
verso é assim [Luana começa a cantar]: “teco teco teco teco teco na bola de gude 
era o meu viver / Quando criança no meio da garotada com a sacola do lado, eu só 
jogava pra valer / Não fazia roupa de bonecas nem tampouco convivia / Com as 
garotas do meu bairro que era natural / Vivia em postes, soltava papagaio / Até 
meus quatorze anos era esse o meu mal” (HANSEN, 2015).  
                                                             
97 Em algumas coletâneas, também aparece com o título Montagem dermite. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?t=12&v=QIMb9J3gOX8.  
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 A construção rítmica do samba Teco-teco
98
, entre outras brasilidades da coleção do tio, 
posiciona a música brasileira como parte integrante da identificação artística de Luana. Além 
disso, apesar de conectado ao passado, o relato da artista não deixa de dialogar com o 
presente. Segundo Pablo Vila (1996, p. 19) “necessitamos de narrativas para entender o 
caráter relacional e sequencial de nossas identidades”, e a lembrança da menina que brincava 
na rua, à semelhança da personagem cantada por Gal Costa em Teco-teco, continua a ter 
sentido na vida de Luana – tanto que a DJ diz que gostaria de citar a canção de Gal em um 
trabalho musical futuro.   
 No caso de KL Jay, a falta de um toca-discos em casa reforçava a importância da 
programação das rádios em sua infância. Meu pai tinha um rádio-gravador que ele escondia: 
ele só ouvia nos finais de semana. Mas eu sabia onde ele guardava e pegava para sintonizar. 
Então descobri as FMs e o funk dos anos 80, lembra o DJ. Na adolescência, o contato com o 
toca-discos, que hoje é aparelho imprescindível para suas atividades como disc-jóquei, ocorria 
somente quando KL Jay visitava o tio: Ele tinha um amplificador da Gradiente, um toca-
discos da Polyvox e uns discos. Quando ia na casa dele eu ouvia, me interessava.  
Na programação das FMs, durante a década de 1980, KL Jay conheceu o funk, em 
meio a variações no conteúdo musical que também incluíam canções do pop e rock.  Ao 
elencar as faixas das quais se lembra, o DJ elabora uma lista em que predominam artistas do 
funk norte-americano. Segundo Jacques Le Goff (2003, p. 468), “a memória é um elemento 
essencial do que se costuma chamar identidade, individual ou coletiva”, de modo que o funk, 
cujos elementos são percebidos nas obras mais recentes de KL Jay, como será possível 
demonstrar mais à frente, diz respeito não apenas ao trabalho do DJ, mas também a um 
período em que os bailes da black music eram populares na noite paulistana. Ou seja, ao 
relembrar as canções dos programas radiofônicos, o artista fala tanto sobre si como também 
sobre uma identidade coletiva de toda uma geração que vivenciou o funk dos anos 1980, tal 
qual Le Goff (2003) escreveu ao relacionar a memória com as identidades individual e 
coletiva. Sobre as canções das FMs, KL Jay conta: 
 
Uma música que sempre vem à minha mente é Make that move, do Shalamar, e uma 
do Phil Collins, I cannot believe it's true. Havia outra, uma lenta dele [Collins] que 
tocava bastante, que é uma regravação do Isley Brothers, If leaving me is easy. 
Grupos como One Way, Chic e The Gap Band tocavam muito nas FMs também. 
Essas músicas aí. Lembro do Mel Brooks, com It's good to be the king, do Rick 
James. Essas músicas me marcaram... (KL JAY, 2015).  
                                                             
98 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=-6hKCGQD6ns.  
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 Alfredo Bello morou na Ceilândia, subúrbio de Brasília, durante a infância. Nesse 
período, o aparelho de rádio de sua mãe ecoava sintonias de emissoras escolhidas 
aleatoriamente. Minha família não ouvia música com essa “coisa de ouvir mesmo”, explica 
Alfredo, embora se recorde que canções do sambista Martinho da Vila, em determinados 
momentos, ressoavam pela casa. Eu lembro que a minha mãe ouvia [Martinho], uma canção 
que eu até discotequei no domingo passado, do álbum que tem um fósforo na capa [Verso e 
reverso, de 1982]. Na lembrança de KL Jay, a escuta radiofônica no lar remete a programas 
que destacavam o cantor Roberto Carlos. Minha mãe ouvia um programa na AM, algo como 
Lembranças do Rei ou Dia do Rei, alguma coisa assim, o DJ relata. A cultura do ouvir, nesses 
dois casos, se configurou não apenas em um cenário musical brasileiro que valorizava a 
presença canônica de sambistas e artistas pop consagrados no período da Jovem Guarda, mas 
também no âmbito das práticas corriqueiras do lar. Em outras palavras, as memórias de 
Alfredo Bello e KL Jay dizem respeito também a um período específico em que as tarefas do 
lar eram executadas paralelamente à escuta das rádios, como seus relatos indicam, ao fazerem 
menção a atividades executadas por suas mães. Essa reconstituição de aspectos culturais nas 
narrativas de vida ajuda a ampliar a “compreensão de processos comunicacionais e sua 
intersecção com a cultura” (PERAZZO, 2015, p. 123).  
 Segundo Rodrigo Gorky, quando seus pais assinaram pela primeira vez um contrato de 
tevê a cabo, as MTVs (Music Television) brasileira e latina se tornaram onipresentes em sua 
adolescência, assim como a programação televisiva nacional ganhou nova roupagem musical 
após a chegada da MTV Brasil, em 1990, uma década depois da estreia da MTV 
internacional
99
. Esse acontecimento trouxe novos ares à relação do público com a música, 
como lembra Rodrigo: 
 
Eu não desligava a MTV em nenhum momento. E, para melhorar as coisas, eu não 
tinha somente a MTV [Brasil], eu tinha a MTV Latino também, que era umas 
cinquenta vezes melhor que a MTV Brasil. [...] Aos 14/15 anos eu fui mais para um 
lado alternativo, ouvia bandas de indie rock, e tinha o programa Lado B da MTV 
Latino, que era muito mais lado b que o da MTV brasileira. Porque, no Lado B da 
MTV brasileira, o Fábio Massari [apresentador] inseria muito clipe de banda dos 
anos 80 que eu não gostava muito. Já o Lado B da MTV Latino rolava muita banda 
nova, esses roquinhos alternativos de 1995, aprendi muito com eles, com a MTV 
Latino. Além das bandas latinas, que eu comecei a curtir muito também. A partir 
desse período foi só ladeira abaixo... (GORKY, 2015).  
                                                             
99 A MTV foi responsável pela popularização da linguagem audiovisual dos videoclipes na cultura pop, e muitos 
artistas maximizaram as vendas de discos por conta desse novo produto da indústria fonográfica. Outro aspecto 
marcante da emissora é o uso do termo “VJ” (video jockey) para se referir ao apresentador de programas que 
exibem videoclipes, em uma clara analogia ao nome “disc-jóquei”.  
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 O programa Lado B, tanto o da MTV brasileira quanto o da emissora latina, colocou o 
indie rock entre as preferências musicais de Rodrigo. Com isso, abriu-se um processo de 
renegociação de espaço identitário entre as bandas do programa, o funk carioca e o rock 
tocado pela Rádio Fluminense, aspecto que amplia as formas de pertencer e/ou se identificar 
musicalmente. Como Rodrigo descreve, o programa Lado B sofria variações da MTV 
brasileira para a latina, o que coloca uma série de questões culturais em jogo. Néstor García 
Canclini (1995, p. 168), por exemplo, abordou justamente a impossibilidade de delimitar 
membros de uma determinada sociedade em “uma só cultura homogênea e possuindo portanto 
uma única identidade característica e coerente”. No caso das MTVs citadas por Rodrigo, a 
diferenciação de suas programações está estreitamente ligada aos traços regionais de suas 
respectivas localizações no mapa global, e isso, musicalmente, oferece percepções plurais a 
quem acompanha ambos os conteúdos.  
 A arqueologia sonora nos repertórios dos DJs, a começar pelos primeiros contatos com 
a escuta musical, não precisa estabelecer ligação direta entre as canções dos períodos da 
infância e adolescência e as produções contemporâneas dos entrevistados, pois certamente 
estaria fadada a conclusões imprecisas e dicotômicas. Pelo contrário, tais relatos iniciais 
apresentam a amplitude de uma série de elementos que, ao longo do tempo, ganham novos 
contornos e disponibilizam a esses artistas um campo de infinitas combinações rítmicas. 
Afinal, muitos são os caminhos que uma “escuta nômade” (SANTOS, 2000, p. 70), produtiva 
e criadora pode trilhar antes de, com base em conexões diversas, articular uma nova música. 
Considera-se, portanto, que a soma da reprodução dos imaginários sociais de uma época com 
as subjetividades comportamentais nascidas no âmbito do lar constitui um primeiro momento 
da música nas vidas dos DJs. Essa junção, que não é una, mas composta de multiplicidades, 
sintetizada por meio de narrativas de vida, faz verter a memória que enriquece a compreensão 
das obras cujos criadores optaram pela intertextualidade. Ecléa Bosi (2003, p. 37) escreve que 
“a percepção concreta precisa valer-se do passado que de algum modo se compõe da 
totalidade da nossa experiência adquirida”. Leitura similar pode ser feita a respeito dos 
critérios de escolha de samples e remixes, que reeditam obras do passado em um processo de 
ressignificação, pois neles experiências musicais vividas são valorizadas.  
 Nas mais variadas linguagens artísticas, os repertórios fazem valer seu conteúdo. Não 
à toa, “a maioria das pessoas conserva algumas lembranças que, quando recuperadas, liberam 
sentimentos poderosos” (THOMPSON, 1998, p. 205). Para o artista, o sentir é um estímulo: 
sensações atuam na sua tomada de decisões estéticas. Não seria a escuta musical, 
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indissociável da rotina dos DJs, uma prática com a qual lidamos com sentimentos? Ouvir 
determinada canção é senti-la na totalidade de seus arranjos. Na lembrança recuperada, vem à 
tona a densidade das reapropriações, a qual explica a existência de inúmeras obras artísticas 
que lidam com a intertextualidade temporal, a exemplo de Em busca do tempo perdido, do 
francês Marcel Proust, romance publicado entre 1913 e 1927. Regina Rossetti (2005, p. 6) 
nota que nessa narrativa Proust busca elementos “das lembranças guardadas na memória e faz 
de sua própria vida interior o motivo para escrever acerca do tempo”, que é enfatizado 
inclusive no título da obra proustiana.  
 Se, durante a pré-adolescência, os relatos dos DJs remetem principalmente ao lar, aos 
familiares e aos conteúdos de emissoras de rádio e tevê, a formação de círculos de amizade, 
os encontros e a convivência social reposicionam as representações de suas identidades. 
Assim, o contato com a sociedade e o convívio externo ao lar proporcionam novas 
descobertas musicais, uma vez que o fluxo das músicas é acelerado por uma garimpagem 
sonora coletiva e relacional, na qual ocorrem inclusive divergências, por causa da constante 
argumentação crítica.  
Nota-se então, com base nos relatos, que determinadas músicas, ao articularem 
emoções e posicionamentos, remetem “às representações que fazem os membros de um grupo 
sobre sua identidade e sua história” (CANDAU, 2014, p. 87). No rol de amigos ocorrem não 
apenas discussões acerca de um disco ou de outro, mas também o compartilhamento de 
experiências externas, como a ida a uma loja de discos, a arrebatadora sensação de um show, 
um encontro de cultura popular e festas das mais variadas temáticas. Essas novas vivências 
valorizam a escuta e multiplicam os encontros sonoros, levando a descobertas e escolhas que 
possibilitam o aprendizado musical.  
 
3.2. Amigos, festas e aprendizado 
 
 O contato com o mundo exterior é rizomático, ou seja, conduzido por desdobramentos 
de encontros diversos, que por sua vez se sucedem em lugares distintos, como é possível notar 
no relato de KL Jay: instintivamente comecei a estar no ambiente musical das lojas de discos, 
e também a andar com os caras mais velhos e a sair. Nesse período, na segunda metade da 
década de 1980, ocorreu uma das primeiras visitas do DJ a uma loja de discos da região 
central de São Paulo, onde estão as galerias especializadas na comercialização de LPs. KL Jay 
diz: 
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Lembro de ir ao Centro com um colega de bairro, mais velho que eu, que também 
gostava de música. Ele foi comprar o disco do Zapp [banda de soul-funk]. Acho que 
ele pediu desconto e o vendedor não quis dar. Eu estava indo com ele e pensando: 
“caramba, o Centro é muito louco”. Ele comprou o álbum que tinha a [faixa] More 
bounce to the ounce e também a It's gonna be alright [ambas do álbum Zapp, de 
1980] (KL JAY, 2015). 
   
 Quando Luana Hansen chegou ao bairro Pirituba, após morar até a pré-adolescência 
no Centro de São Paulo, a primeira grande mudança em sua rotina foi a liberdade para brincar 
na rua. As atividades, segundo ela, eram: empinar pipa e jogar bola. Essas coisas de moleca 
mesmo, resume Luana. A música ganhou novo sentido em sua vida no momento em que, por 
conta própria, decidiu tocar violão, movida pelo desejo de aprender canções de artistas como 
Cássia Eller e Renato Russo, nomes que circulavam com frequência na cultura midiática dos 
anos 1990. Sobre essas escolhas, a DJ comenta:  
 
Nessa época me apaixonei pela Cássia Eller. Foi a época em que descobri a minha 
sexualidade também, e ela foi uma referência. Naquele período a referência de 
mulher lésbica era a Cássia Eller, de mulher lutadora mesmo [...] Aprendi violão só 
para tocar as músicas da Cássia Eller e também as da Legião Urbana, que não tem 
como não falar. Eu fui criada com duas referências homossexuais muito fortes: eu 
era apaixonada pelo Renato Russo e pela Cássia Eller, então isso foi uma coisa que 
fez a minha carreira ser como ela é hoje. Sempre tive referências de pessoas muito 
autênticas, assumidas nas letras. Eu adorava aquela letra: “eu gosto de meninos e 
meninas” [música Meninos e meninas, da banda Legião Urbana]. Um homem 
falando isso era ter muita atitude. Eu pensava: “cara, isso é um homem que está 
falando...”. Foi uma grande descoberta na música (HANSEN, 2015).  
 
 O violão entrou na vida de Luana antes do toca-discos Technics e das demais 
aparelhagens, além de anteceder também as primeiras letras de rap, até porque, no período em 
que começou a tocar o instrumento a artista ainda não havia adentrado a cena do hip hop. Ao 
narrar o motivo que a estimulou a tocar Cássia Eller e Legião Urbana, a DJ reforça sua 
identidade, em especial aspectos que ganharam maturidade em determinada etapa de sua vida, 
pois como Stuart Hall (2014, p. 24) escreve em seu estudo: “identidade é realmente algo 
formado, ao longo do tempo, através de processos”. Já as apropriações musicais, 
rememoradas pela artista, demonstram uma característica recorrente no processo de escuta 
musical, uma vez que ouvir uma canção é tomar para si elementos de sua construção 
simbólica. Segundo Simone Luci Pereira (2015, p. 100), “os ouvintes constroem-se como 
sujeitos de sua própria história, em que as canções entram como aportes para salientar 
aspectos, marcar fatos importantes, ajudar a compreender motivações que os levaram a uma 
ação ou caminho”. 
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 Muitas bandas que surgiram nos anos 1980 em Brasília foram influenciadas por uma 
nova estética associada à rebeldia jovem, que ganhara amplitude na Inglaterra: o movimento 
punk. Entretanto, no período em que Alfredo Bello morou em Taguatinga (DF), na região 
conhecida como QNJ, ele frequentava bailes funk. Lembro que um dia entrei em uma roda de 
dança, havia umas trezentas pessoas, ao som de Sex machine. James Brown é uma coisa 
muito importante. O jeito que eu toco baixo é funk, mesmo tocando maracatu e coisas 
brasileiras, é uma coisa que internalizou muito forte e me marcou muito, diz Alfredo. Mas, ao 
mudar para uma região mais centralizada de Brasília, o artista foi também conectado ao efeito 
renovador que o punk exercia sobre as práticas artísticas coletivas das bandas de rock 
brasilienses (BACZCO, 1985, p. 299). Segundo Alfredo:  
 
Na adolescência fui trabalhar no Ministério do Trabalho, em Brasília, e conheci um 
cara chamado Max. [...] A gente trabalhava no ministério, fizemos amizade no 
refeitório. Ele me apresentou o som da Legião Urbana, isso antes do sucesso dos 
caras, ou foi entre os dois primeiros [discos], não lembro. Aí fui começando a ter 
contato com esse rock de Brasília. [...] Já um amigo da minha mãe, que era mais 
velho que eu, o Robson, tinha uma coleção de discos de rock absurda... Discos de 
punk e pós-punk. Eu ouvia, ele gravava fitas cassete para mim, então comecei a me 
interessar e a comprar discos por conta própria, a construir o meu gosto musical (DJ 
TUDO, 2015).  
 
 Os relatos de Alfredo Bello reconstituem vivências musicais e possibilitam um olhar 
sobre as variações que compõem as representações de suas identidades, construídas 
gradativamente no decorrer do tempo, a cada encontro com canções distintas, cuja circulação 
ganhou intensidade nas sociedades contemporâneas. Alfredo expressa reminiscências como a 
do baile funk onde dançou ao som de James Brown – artista que, inclusive, exerceu influência 
no estilo funkeado com o qual Alfredo toca baixo atualmente – e a do acervo punk de seu 
amigo Robson. Assim, na organização discursiva das canções do DJ Tudo há elementos 
portadores de significações específicas de determinados contextos culturais, e uma delas vem 
do funk que emerge da lembrança de Alfredo, capaz de acionar a narrativa que reedita a noite 
na qual ele dançou ao som da faixa Sex machine, em um baile de Taguatinga. De acordo com 
Pablo Vila (1996, p. 11), “é precisamente no reino da cultura onde se desenvolve a luta pelo 
sentido das diferentes posições do sujeito, e a música é uma fonte muito importante de tais 
tipos de discursos”.  
 Outro aspecto que geralmente está associado ao processo de formação musical dos 
disc-jóqueis é a manipulação de materiais pré-gravados, prática que começa pela gravação de 
seleções prévias em fitas cassete. Os repertórios escolhidos e armazenados nesses formatos 
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fixam características identitárias de quem os edita, de forma que cada canção possui seu 
espaço reivindicado em meio aos movimentos guiados pelas subjetividades.  
 Filho de oficial do exército, Rodrigo Gorky morou em uma vila militar localizada em 
Juiz de Fora durante a adolescência. A organização social na vila era semelhante à de um 
condomínio, e o acesso aos espaços destinados ao lazer ampliou as amizades do DJ. Nesse 
período – meados da década de 1990 –, revistas especializadas em música, MTVs e as 
preferências da turma de amigos abasteciam as identidades musicais e, consequentemente, as 
memórias de Rodrigo, como ele narra: 
 
A gente comprava revistas [especializadas em música] na época, desde os onze anos. 
Eu gostava muito da Bizz Letras Traduzidas, mais do que da Bizz normal. [...] Era 
todo mundo mais ou menos da mesma idade, sei lá, dos nove aos quinze anos, mas 
todo mundo cresceu junto e descobriu tudo ao mesmo tempo. A gente começou a 
fazer festas hi-fi na casa das pessoas e, como os meus pais eram muito jovens, eles 
falavam: “podem fazer aqui em casa”. Então a gente sempre fazia na minha casa. 
Oitenta por cento das festas dos finais de semana aconteciam em casa, e como eu era 
o menino que tinha os discos e gravava as músicas da rádio nas fitas, eu sempre 
tocava as músicas. Tocava muito Roxette, muita trilha internacional de novela – e, 
basicamente, essa foi a minha adolescência. E aí eu fui descobrindo MTV e essas 
coisas no começo dos anos 90, [...] E era legal mesmo. Não tinha internet, você não 
descobria as músicas por busca, você descobria músicas também pelos seus amigos, 
só que tinha um problema: o pessoal ouvia as mesmas coisas... Todo mundo ouvia 
Nirvana, sabe? As mesmas coisas de sempre: Led Zeppelin e etc... Eu gostava, mas 
não era bem aquilo, sabe? (GORKY, 2015).  
 
 Na dinâmica das festas hi-fi às quais Rodrigo se refere, o anfitrião é o responsável pela 
música tocada, uma prática de seleção de canções semelhante à discotecagem. Para Beatriz 
Sarlo (2007, p. 19), nas narrativas de vida, “o passado volta como quadro de costumes em que 
se valoriza os detalhes, a originalidade”. Portanto, mesmo que gravar uma fita cassete possa 
parecer uma tarefa simples se comparada às atividades desempenhadas por Rodrigo 
atualmente, sua recorrência no passado joga luz sobre o protagonismo do DJ nas festas de sua 
adolescência – ele inclusive realizada pesquisas prévias de canções. Quando Rodrigo 
reconstrói esse cenário, ele reposiciona também suas preferências musicais, com destaque 
para o pop, e reconfigura as fitas gravadas como espaços preenchidos por seus repertórios. 
Assim, os suportes de áudio em geral são elevados à categoria de fontes de memória pelos 
DJs, notadamente no momento em que esses artistas sampleiam e remixam. No período de 
formação musical dos disc-jóqueis, esse aspecto começa a ser trabalhado, inconscientemente, 
todas as vezes que o DJ recorre aos materiais pré-gravados.  
 Nota-se até aqui a presença inevitável de referências musicais que circulavam na 
cultura midiática em razão do poder exercido pela indústria fonográfica. Mas essa 
95 
 
característica simbólica e canônica promovida por interesses mercadológicos, como 
problematizam Theodor Adorno e Max Horkheimer (1985), apropriada pelos DJs, será 
ressignificada em novos contextos. Até porque, segundo François Laplantine e Liana 
Trindade (1997, p. 2), o imaginário social não foi superado “no confronto com a racionalidade 
das imagens massificadas, produzidas para o consumo fácil, encontrando-se presente cada vez 
mais nas fantasias, e projetos, nas idealizações dos indivíduos”. Mais adiante, as discussões 
sobre alguns dos trabalhos dos DJs entrevistados vão demonstrar como a canção gravada nas 
mídias, aberta a intervenções artísticas trilha variações de “um desenvolvimento intenso de 
sentido”, assim como a cultura (WILLIAMS, 1994, p. 11). Na intertextualidade de 
sampleamentos e remixagens, codificações múltiplas conduzem o ouvinte a uma experiência 
sonora nova e rizomática, repleta de significados e construções comunicacionais que nascem 
do uso de tais técnicas, fora dos principais fluxos comerciais. 
 O longo caminho até as produções musicais se caracteriza pela observação de eventos. 
Há sempre algo capaz de gerar identificação sendo compartilhado entre grupos. KL Jay, que 
acabara de conhecer o funk por meio das rádios e durante idas ao Centro de São Paulo, 
prestava atenção aos principais assuntos abordados pelos amigos mais velhos. A gente começa 
a ir à rua jogar bola, e tinha o pessoal mais velho que frequentava as festas. Eles falavam 
sobre as músicas que tocavam por lá, como eram os passos de dança. Lembro dos mais 
velhos contando e eu pensando: “preciso ir e conhecer”, mas eu era muito novo e não dava 
para sair ainda, ele explica. Nos bailes da década de 1980 – de acordo com o DJ, “época do 
funk” – os artistas mais tocados eram One Way, Cheryl Lynn, Jimmy “Bo” Horne e Kurtis 
Blow. Entre 1986 e 1988, KL Jay começou a tocar em festas organizadas nas residências do 
bairro onde morava.  
 
A gente ainda não tocava com toca-discos. Juntávamos os aparelhos que a gente 
tinha, o tape deck de um, a caixa acústica de outro, e fazíamos as festas nas casas 
das famílias. Era uma época que tinha muita festa em casa, em casas mesmo. Então 
a gente ligava o som no quarto e a festa acontecia na sala. Depois a gente observava 
do quarto, pela fechadura da porta, para ver se as pessoas estavam curtindo o som. A 
gente gravava as fitas da rádio e também comprava [fitas] para tocar. Era assim. 
Essa foi a primeira ideia de discotecagem (KL JAY, 2015).  
 
 Como, por questões financeiras, ainda não era possível comprar LPs, uma das 
alternativas encontradas pelo DJ, além de gravar faixas tocadas nas rádios, foi comprar 
coletâneas gravadas em fitas cassete e comercializadas nas ruas da cidade. Segundo KL Jay, 
as melhores fitas eram as da barraca de um vendedor chamado Djalma. Eu ia às lojas, via os 
discos, que eram caros na época, e então ele [Djalma] me disse que poderia gravar as 
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músicas desses discos que eu não podia comprar. Era o que eu tinha no momento, ele 
gravava as fitas e eu fazia os bailes com as fitas. Nessa época, o DJ conheceu também um de 
seus atuais companheiros do Racionais MC’s. Eu já conhecia o Edi Rock, [...] a gente juntava 
a parafernália e fazia o baile com fita, ele lembra. Percebe-se que mesmo que a fala do disc-
jóquei esteja distante na linha do tempo, as primeiras festas organizadas representam a 
preocupação do artista com a elaboração de determinada relação de canções, cujo objetivo era 
produzir significados. Mas, antes desse processo, há um exercício de captação perceptiva, que 
memoriza essas canções para depois registrá-las nos suportes de áudio, ou seja, o DJ se 
preocupa em manter esses repertórios acessíveis a ele, para buscá-los quando desejar, em 
especial ao resgatar na lembrança uma canção do passado. Eis o primeiro esboço de acervo 
musical, que, como será demonstrado à frente, mantém pulsante e próxima a reutilização de 
materiais pré-gravados. Outro aspecto notório da reprodução de fitas no ambiente das festas é 
o fato de o DJ acostumar-se à prática de ajustes sonoros e a botões diversos, pois, como nota 
Ivan Paolo de Paris Fontanari (2013, p. 264), “tornar-se DJ é tornar-se um mixer. Pessoa e 
máquina são um ‘mesmo’, um ciborgue”. E a relação com o toca-discos, o sampler e os discos 
– ou qualquer outro formato de armazenamento musical –, entre outras aparelhagens, é 
construída por uma trajetória de constante renovação, dada a intensa circulação de 
lançamentos de álbuns e singles e a modernização dos equipamentos direcionados aos DJs.  
Após começar a trabalhar, fato que lhe deu condições para comprar os primeiros 
discos, KL Jay montou um projeto musical com Edi Rock, antes do nascimento dos Racionais 
MC’s. O período tocando com o colega trouxe novas experiências na manipulação do toca-
discos. As técnicas quem sacou antes foi o Edi Rock, as de scratch principalmente; as de 
mixagem eu fui aprendendo sozinho. Como a gente tocava junto, ele me ensinou: “olha, é 
assim que faz”. E aí eu fui treinando, porque você vai praticando, praticando... O grande 
lance é a prática. Claro, se você tem o talento você aprende mais rápido, mas tem que ir 
praticando, ele diz.   
 Luana Hansen lembra que, aos 18 ou 19 anos, ainda não escutava rap e sequer 
pensava em um dia ser rapper. Com essa idade, estava mais interessada no rock do grupo 
Rage Against the Machine e praticamente ignorava o estilo que predominava no gosto 
musical da maioria dos jovens de Pirituba. No bairro, a exemplo das sociedades em que 
grupos manejam as principais representações simbólicas (BACZCO, 1985, p. 299), o hip hop 
se refletia no imaginário coletivo formador das identidades da maioria dos jovens. Quando eu 
ouvi rap pela primeira vez fiquei pensando: “nossa, vocês gostam mesmo disso?” Para mim 
era declamação de poesia, Luana conta. Na mesma região onde a DJ vivia, surgiram nomes 
97 
 
importantes do rap nacional, como o grupo RZO
100
, artistas que inclusive citavam em suas 
letras lugares praticamente indissociáveis da rotina das pessoas que ali moravam, o que 
reforçava o sentimento de pertencimento, principalmente entre os jovens da região. Ser 
adolescente em Pirituba nessa época, segundo Luana, significava ouvir grupos formados ali.  
 
Eu vivia na quebrada [Pirituba] pra baixo e pra cima, e o som que tocava, pelo 
menos aqui em Pirituba, era RZO e Sabotage. O Sandrão e a Negra Li [integrantes 
do grupo RZO] moram aqui ao lado. Eles andavam aqui na quebrada, faziam shows 
na quebrada. Dina Di, RZO e Sabotage – era o que tocava em todos os lugares por 
onde eu andava. Um bom lugar [canção do rapper Sabotage], O trem [música do 
grupo RZO]... Tudo era O trem. Todo mundo fazia referência ao trem de Pirituba... 
Mas eu confesso que eu não gostava de rap (HANSEN, 2015).   
 
 Luana relata que o interesse pelo hip hop surgiu com o tempo e que, embora 
continuasse a escutar música popular brasileira e rock, certo dia decidiu arriscar uns versos, à 
semelhança do estilo cantado pelos grupos de rap: 
 
Um dia pensei: já que vocês gostam tanto disso [rap] vou escrever alguma coisa. Eu 
vendia droga na quebrada; então, como eu vivia pra cima e pra baixo e ficava o dia 
inteiro por aqui, para passar o tempo eu comecei a escrever. Eu escrevia sobre a 
galera da quebrada, o seu Toninho, o tio Dema, ia falando sobre o pessoal da 
quebrada e escrevendo rap. Eu cantava: “Pirituba é minha quebrada, não tem 
parada errada, pra você que não dá mancada / A gente corre pelo certo, nego, mas 
nunca é descoberto”. Então, pra mim, essas eram as referências de trabalho, de fazer 
as coisas acontecerem (HANSEN, 2015).  
 
 Os versos que compõem os primeiros raps de Luana são narrativas que citam 
personagens do bairro onde a artista vive, mencionando Pirituba como lugar de pertencimento 
e convivência – a quebrada, como Luana diz. Foi nessa região que a rapper e DJ reuniu 
fragmentos de seu cotidiano para compor sua primeira canção. Posteriormente, esse ato de 
captar o mundo ao redor teria desdobramentos nas produções musicais da artista, em especial 
nos sampleamentos, os quais também reforçam questões identitárias ao reorganizarem 
materiais pré-gravados na construção das bases rítmicas que sustentam os raps. Em seu 
estudo sobre a cultura remix, discutida nos capítulos anteriores desta investigação, Eduardo 
Navas (2012, p. 74) considera que a reutilização textual “depende também da história para ser 
eficaz. Esta é a razão pela qual [ela] é um discurso”. Ou seja, é com base nas vivências e 
contatos com variados fluxos de produção textual que ocorrem as citações, porque o artista 
                                                             
100 Grupo de rap formado entre o final da década de 1980 e começo dos anos 1990 no bairro de Pirituba. Tem 
como principais integrantes Sandrão, Helião, DJ Cia, Negra Li e Calado, mas durante um período foi uma 
espécie de coletivo e agregou outros nomes, como o rapper Sabotage (que posteriormente seguiu carreira solo). 
Uma das faixas mais conhecidas do RZO é o rap O trem, canção que narra a rotina do percurso férreo que liga 
Pirituba à região central de São Paulo. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=rCee-HGmSxY.   
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precisa reconhecer determinado conteúdo – e identificar nele algum significado simbólico – 
para então evocá-lo em seu trabalho. O relato de Luana mostra que a artista já exercitava essa 
prática ao fazer referência às imagens que lhe davam os elementos necessários para a criação 
de suas primeiras letras. Priscila Ferreira Perazzo (2015, p. 128), sobre a linguagem das 
narrativas orais, observa a existência de articulações em que a pessoa busca “organizar seu 
discurso de acordo com seus valores, sua forma de ver o mundo”. Nos versos de Luana que 
reconstroem o universo ao seu redor, esse processo é recorrente e será ampliado pelo sampler, 
conforme exemplos mais adiante. Com base nesses aspectos, a linguagem musical criada sob 
o conceito de cultura remix nasce em meio a uma construção discursiva (NAVAS, 2012, p. 4), 
cuja produção de sentido tem relação com as identidades de quem organiza esses discursos e 
sua memória musical.  
 As primeiras letras escritas por Luana tiveram efeitos significativos em sua 
convivência com os demais moradores do bairro, pois ela começou a ficar conhecida pelos 
versos que cantava nas ruas, o que abriu caminho para uma aproximação com outros nomes 
do movimento hip hop que viviam em Pirituba.  
 
O rap entrou muito por acaso na minha vida: eu estava na esquina vendendo droga 
quando passou o Basilhão, que era um DJ aqui da quebrada; ele passava com um 
Opalão [modelo de carro Opala] e alguém falou: “ela canta rap”. Então ele 
perguntou: “você canta mesmo?”. E aí ele colocou uma base instrumental. Eu nem 
sabia o que era base, mas percebi que não tinha letra, e pensei: “vou cantar em cima 
disso”... E eu tinha o feeling do tempo marcado por causa do violão [...] Foi 
automático. Os meninos gostaram e falaram que iam me levar a uma pessoa do rap 
que poderia me ajudar. E me levaram no Sandrão [do grupo RZO]. Então o meu 
primeiro contato com o rap foi com o Sandrão do RZO, ele realmente foi o meu 
padrinho. Ele me olhou e disse: “você é roqueira, né?”, porque eu usava uma 
camiseta do [grupo] Rage Against The Machine, e eu falei: “sou” (HANSEN, 
2015).  
 
 Ao adentrar o universo do movimento hip hop, Luana ampliou suas possibilidades de 
representação, em um processo contínuo de construção de sua identidade musical, 
reconfigurada de acordo com os encontros rítmicos aos quais ela submeteu sua escuta.  Essa 
movência de posicionamentos plurais leva a um aspecto expressivo na análise cultural, ao 
qual se refere Itania Maria Mota Gomes (2011, p. 33): o “conjunto de valores, normas, 
prescrições, projeções em que os membros de uma sociedade são educados, e, ao mesmo 
tempo, novos sentidos que surgem e são testados”. Assim, determinada cultura possui suas 
características tradicionais, mas da mesma forma está aberta a processos criativos de 
indivíduos que a modificam, já que “é sempre exterioridade e interioridade” (2011, p. 33). Na 
construção identitária no âmbito da música, notadamente no caso dos DJs, há sempre a 
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presença de vertentes musicais que, num primeiro momento, parecem moldar as preferências 
rítmicas unilateralmente, mas, com o tempo e seus agenciamentos, dão espaço a novas 
posições que, por sua vez, reelaboram o que antes era dado como definido. As identidades 
musicais dos DJs estão, portanto, em constante instabilidade, e como o ato de rememorar 
seleciona “os significantes da identidade pessoal” (CANDAU, 2014, p. 98), tais escolhas não 
são feitas à toa, mas continuam a ter relevância, até porque agem direta e indiretamente nas 
obras recentes dos disc-jóqueis.   
 No início dos anos 1990, Alfredo Bello decidiu cursar Ciências Sociais na 
Universidade de Brasília (UnB), mas posteriormente mudou para Música. Nesse período, o 
artista já havia começado a tocar baixo e passou por algumas bandas, como o grupo punk 
CRU (Consciência, Radicalismo e União), a banda Marciano Sodomita e também Os 
Cachorros das Cachorras
101
, nome importante do cenário musical alternativo de Brasília, que 
mesclava rock, forró, maxixe e samba, entre outras vertentes sonoras. No curso de Música, 
Alfredo experimentou o campo da música erudita ao estudar baixo acústico e tocar em uma 
big band, bem como na orquestra da universidade, época na qual estreitou a convivência com 
músicos e agitadores culturais e também aprendeu técnicas de discotecagem. A partir das 
primeiras experiências de manipulação de materiais pré-gravados, o músico ampliou seus 
conhecimentos até então concentrados nos instrumentos tradicionais. Sobre esse período, de 
consecutivas aprendizagens, Alfredo explica: 
 
Nos anos 1990, em Brasília, período dos Cachorros [antiga banda], nós 
organizávamos as festas e a gente discotecava, eu e o Gérson [vocalista de banda]. 
Uma das festas mais legais dessa época acontecia no meu apartamento, no 
alojamento estudantil: pessoas dentro do apartamento e outras, ao lado de fora, lá 
embaixo, ouvindo o som. Era uma coisa mais informal, mas eu fazia bastante. [...] 
Eu integrava a organização de eventos culturais [da universidade], então cheguei a 
discotecar em festas de arte e cultura da UnB. Selecionava CDs e LPs e discotecava. 
E chegou um momento em que veio a ideia desse negócio do DJ Tudo, de usar o 
nome, isso em 1999. Mas eu já era músico, tinha essa coisa de tocar, e eu também 
comecei a produzir discos. Nesse período eu comecei a pensar e a ouvir música de 
forma diferente. No [processo de gravação do] disco dos Cachorros, prestava 
atenção na produção, em quem faz o quê, nos tipos de estúdio... (DJ TUDO, 2015).  
 
 Com essa exposição a um denso fluxo de músicas,, Alfredo Bello absorveu diferentes 
referenciais que demonstram como as “apropriações dos sujeitos podem se dar por múltiplas 
mediações que escapam às formulações pré-fixadas” (PEREIRA, 2004, p. 5). Em suma, o 
mesmo artista interessado em gêneros globalizados, como o rock, também lidava 
                                                             
101 Trecho de um programa gravado nos anos 1990 com o grupo Os Cachorros das Cachorras. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=8QaMaELUzfo.  
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constantemente com ritmos brasileiros, como o samba e o forró, e suas vivências acumularam 
novas experiências de escuta que, no decorrer de sua trajetória artística, se refletiram nas suas 
escolhas estéticas. Já o contato com a música eletrônica, de acordo com o DJ, ocorreu da 
seguinte forma: 
 
Em 1992, morei com uns holandeses – um deles inclusive havia sido guerrilheiro 
antiapartheid e tinha uma baita história. Houve um dia em que os filhos dele vieram 
nos visitar. Um deles, chamado Eno, já estava participando das raves que ocorriam 
na Europa, período em que muitas dessas festas ainda eram proibidas, e ocorriam em 
galpões. Não tinha essa história de DJ famoso, nada disso. [...] Ele [Eno] trouxe 
essas coisas [música eletrônica] e eu lembro que ficava muito impressionado de 
ouvi-las (DJ TUDO, 2015).  
  
 Nos primeiros anos da década de 1990, em especial nos subúrbios de Londres, houve a 
ascensão do subgênero eletrônico jungle, resultado de desdobramentos sonoros do dub, este 
levado ao Reino Unido por imigrantes jamaicanos. No Brasil, muitos DJs se envolveram com 
esse estilo – como os disc-jóqueis Marky102 e Patife –, mas Alfredo Bello incorporou apenas 
alguns elementos do jungle para posteriormente usá-los como parte integrante de canções 
híbridas, que carregam em si combinações de variadas vertentes.  
Descobrir os caminhos da escuta musical dos DJs e da prática de tocar quaisquer 
instrumentos, equivale a mapear a diversidade sonora à qual eles são expostos. A escuta 
torna-se relevante porque, como escreve Simone Luci Pereira (2004, p. 5), “parece se 
apresentar como elemento catalisador que permite uma maior percepção dos hibridismos 
culturais e sociais presentes no meio urbano”. Ora, os DJs estão nessa circulação polifônica 
citadina, e na reutilização textual de sampleamentos de remixagens eles recorrem às sensações 
aguçadas pela escuta movente e revivem essa pluralidade sonora no processo de 
ressignificação de tais conteúdos.  
Rodrigo Gorky viveu um período de muitas experiências musicais nas bandas que 
integrou, no final dos anos 1990. Mas, somente considerou fazer parte de um projeto sério, 
passível de inserção no mercado, quando montou a banda Belleatec
103
, com Tarcila Broder, 
Paulo Beto e Corey Cunninghan. Pouco antes de formar a banda, ele havia lido o livro The 
                                                             
102 Destacou-se primeiramente com discotecagens nos clubes da periferia de São Paulo. Entre suas principais 
produções, LK obteve considerável êxito internacional, elaborada com um sample da canção Carolina Carol 
bela (Toquinho e Jorge Ben). Um dos capítulos da obra de Ivan Paolo de Paris Fontanari (2013) discute esse 
sampleamento, que coloca a música popular brasileira em contato com o drum n'bass.  
103 Projeto nascido em 1998, idealizado por Tarcila Broder, Paulo Beto, Rodrigo Gorky e Corey Cunninghan. A 
banda fez somente duas apresentações, no Rio de Janeiro e em Minas Gerais. Entretanto, o grande momento do 
grupo ocorreu quando uma de suas canções foi tocada no programa do icônico John Peel, disc-jóquei da Radio 
One, da BBC de Londres.  
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manual (how to have a number one the easy way), de 1988, escrito por Bill Drummond e 
Jimmy Cauty, idealizadores do KLF, grupo britânico de acid house do final da década de 
1980. A obra, de título ambicioso, aborda desde questões de produção musical até sugestões 
de uma espécie de bula para elaborar um hit, e Rodrigo decidiu aplicar à divulgação do 
Belleatec alguns conceitos que lhe pareceram pertinentes. A gente fez um EP [extended 
play
104
] e a primeira coisa que eu fiz foi perguntar: quem vai consumir esse EP?, o DJ 
lembra. O desejo de Rodrigo e dos demais integrantes do Belleatec era enviar o registro aos 
mesmos selos independentes que lançavam os discos dos grupos que eles admiravam, como a 
banda britânica Stereolab. 
 
A gente gosta muito de Stereolab [...] Então vamos lá, quem é que lança os discos do 
Stereolab? Quem pode gostar disso [o EP do Belleatec]? Então eu pegava o CD, 
fazia uma cartinha para cada pessoa, para cada selo, gente de rádio e mandava 
sempre no modelo: “oi, tudo bem? Sou fã do seu trabalho, gosto disso, disso e 
daquilo que você faz...”, sendo bem específico, “somos uma banda do Brasil. 
Gostaria muito de saber o que você acha e etc...”. Nessa brincadeira, a gente 
conseguiu um contrato com uma gravadora espanhola, a Elefant, que lançava muita 
coisa que eu gostava na época, e o John Peel, DJ da Radio One da BBC, chegou a 
tocar o nosso trabalho umas duas vezes. Ele havia dito inclusive que gostava. Até 
hoje tenho gravado ele fazendo a chamada (GORKY, 2015).  
 
 Com o Belleatec, Rodrigo experimentou alguns conceitos de produção musical, 
inclusive compartilhando ideias com os demais integrantes pela internet, uma vez que ele, 
Tarcila e Corey moravam em cidades diferentes e as canções, enviadas em formato MP3, 
eram editadas e alteradas entre trocas de e-mail até que a versão final fosse definida. Na 
linguagem musical das canções do Belleatec há também fatores que reorganizam 
posicionamentos identitários de Rodrigo e ampliam seu contato com variações rítmicas, como 
as da canção Caos
105
, faixa caracterizada pela absorção de arranjos de música popular 
brasileira – sua síncope remete à bossa nova – e indie rock. A fala do DJ é base importante 
para a análise que virá a seguir acerca de suas produções recentes, pois dela fluem as 
preferências sonoras que sustentam suas identidades musicais. O relato de Rodrigo “recorda 
do passado no presente”, ressaltando quem o artista é, ou seja, o sujeito de sua própria história 
(PERAZZO, 2015, p. 125).  
                                                             
104 Registro considerado longo para ser um single e relativamente curto para ser um álbum, geralmente reúne 
algumas faixas e, em alguns casos, é divulgado de maneira mais modesta, em termos de investimentos tanto na 
produção de estúdio, como em materiais publicitários.  
105 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CLRH2xYAoZM.  
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Outro desdobramento decisivo para a compreensão das produções de Rodrigo é o 
momento no qual ele começa a discotecar, ao conhecer três disc-jóqueis que tocavam em uma 
danceteria de Curitiba (PR). Conforme o DJ conta: 
 
Eu ia muito nesse lugar em Curitiba, onde tocavam três DJs residentes: Jeff, Hermes 
e Otto. O Jeff, que está morando aqui em São Paulo, era o DJ de hip hop; o Hermes, 
o cara que me ensinou a discotecar, tocava big beat, coisas como Fat Boy Slim e 
etc.; e o Otto, que hoje tem uma banda... Basicamente os três me influenciaram 
muito. O Jeff era muito do hip hop e eu não conhecia muito – novamente, eu ia 
sempre para o lado mais pop das coisas. Por exemplo, de hip hop eu escutava pouca 
coisa, eu gostava de De La Soul, de Beastie Boys, sempre as coisas mais pop, ou que 
têm um lance mais pop que outras coisas, como The Notorious B.I.G., que eu nunca 
gostei muito, hoje em dia eu até gosto... Então o Jeff abriu muito a minha cabeça 
para essa coisa de hip hop. O Hermes também; ele foi o cara que me ensinou a tocar 
[...] Aprendi a tocar com o CDJ da Denon [CD player para disc-jóqueis], que era um 
CDJ que não tinha os jogzinhos [botões que permitem que os DJs identifiquem um 
beat específico na faixa, similar ao scratch no vinil, conhecidos como jog wheel] 
como o modelo da Pioneer tinha, que você vai arrumando com a mão [...] Era 
horrível. Aprendi a tocar com aquilo (GORKY, 2015).  
 
 Logo após Luana Hansen conhecer o rapper Sandrão (do grupo RZO), que a viu 
cantar, veio o convite para fazer parte de um grupo de rap, chamado A Força. Além de Luana, 
a formação contava com o próprio Sandrão, padrinho do projeto, cinco rapazes e uma segunda 
garota. Nos ensaios e shows d’A Força, a artista aprendeu e aperfeiçoou técnicas para cantar 
sobre as bases eletrônicas, as quais, porém, ainda não sabia como construir, pois apenas se 
dedicava ao canto e não havia entrado em contato com produção musical e discotecagem. 
Uma das primeiras apresentações do grupo foi nas dependências da antiga Febem 
Tatuapé (Fundação Estadual do Bem-Estar do Menor, hoje Fundação Casa). Era a Febem 
mais tensa na época [...] os meninos ficavam sentados, eles não podiam levantar [...] Isso 
mexeu com a minha cabeça. Eu e a Angélica éramos as únicas meninas lá. A visita a essa 
unidade da Febem somou experiências no âmbito social, que definiram abordagens 
posteriores inseridas nas letras de Luana. Isso demonstra que, nos processos aos quais é 
submetida na contemporaneidade, a identidade vivencia reconciliações e novas representações 
(HALL, 2014, p. 15). Os primeiros passos de Luana no rap, a vida no Centro de São Paulo 
com a mãe e as experiências nas ruas do bairro Pirituba, bem como as músicas que se 
acumularam em suas memórias, exerceram, cada qual à sua maneira, influências que levaram 
a artista a montar uma banda composta somente de mulheres. 
 
Com o tempo – e aí eu acho que sempre fui feminista – comecei a achar que em um 
grupo formado por homens não seria possível falar sobre a situação da mulher. E aí 
cheguei no Sandrão e disse que precisava formar um grupo só de mulher [...] Ele me 
apresentou a Tina [...] E havia também a Angélica, que integrou também o grupo A 
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Força. Então decidimos batizar o grupo com as iniciais dos nossos nomes e ficou 
TAL [Tina, Angélica e Luana]. E para destacar o feminino eu coloquei o artigo 
antes, e ficou A TAL. E aí virou um grupo (HANSEN, 2015).  
 
 Em 2010, o grupo encerrou suas atividades, porque Tina foi morar nos Estados Unidos 
e Angélica se mudou para a região Sul do país. Na falta de um projeto musical, Luana pensou 
em começar a discotecar. Eu ficava em cima dos meus amigos para aprender, aí diziam que a 
aparelhagem era muito cara. Cheguei mesmo a desistir de ter um par de Technics [famosa 
marca de toca-discos] em casa, ela conta. Entretanto, o convite para trabalhar como DJ em 
uma ação de marketing de uma marca de refrigerantes possibilitou o início de sua trajetória 
como disc-jóquei. Sobre esse acontecimento decisivo, a artista explica: 
 
Pensei: “e agora?”. Eu nem sabia ligar os equipamentos. [...] Saí de lá [da 
entrevista para a vaga de DJ] correndo pra casa do Basilhão [DJ de Pirituba] e disse: 
“pelo amor de deus eu preciso virar DJ em quinze dias”. O principal era aprender a 
ligar os equipamentos, porque o DJ não aperta só botões, ele monta todo o 
equipamento. [...] A partir dali comprei uma pick-up – só tinha dinheiro para 
comprar uma – e decidi trabalhar como DJ também, que era uma oportunidade que 
eu tinha de ganhar dinheiro, só cantando estava ruim. E comecei a fazer alguns 
bicos, a trabalhar em eventos, festas de aniversário, e comprei as caixas de som. Foi 
quando fui chamada para ser DJ do Rodriguinho [cantor de pagode] porque eu era a 
única menina que era DJ e MC; ele queria uma menina que tocasse e cantasse. 
(HANSEN, 2015).  
 
 A turnê com a banda de Rodriguinho durou até 2011 e, após o longo período de shows, 
Luana conseguiu comprar o conjunto de aparelhos que lhe faltava. Foi aí que comprei o par 
de pick-ups certinho, o case, os equipamentos e comecei a ver o meu trabalho já com outros 
olhos, porque eu era DJ e MC. Mas ainda não era produtora, ela conta. 
 Nos relados dos DJs, há descobertas de novos horizontes sonoros que enriquecem sua 
percepção artística, caracterizada pela constante atualização. Fazer parte de uma banda, 
frequentar determinadas festas por suas temáticas musicais e compartilhar gostos entre grupos 
de pertencimento são exercícios que articulam a escuta de forma crítica. E pensar música 
dessa forma posteriormente confere elementos mais complexos à escuta criativa, prática que 
identifica e retrabalha materiais pré-gravados. A fixação de tais experiências na lembrança 
dos DJs, inclusive como aspectos que conduzem os posicionamentos das identidades 
musicais, permeia as operações que determinam a superfície da linguagem intertextual de suas 
canções. Menção à observação feita por Heloísa Valente (2003, p. 138), cuja pesquisa nota 
que “uma canção considerada perdida, ou mesmo desaparecida no esquecimento, pode voltar 
à memória, por um processo de recuperação”, exercício somente possível em razão do 
contato, no passado, com a música rememorada.  
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 Os hibridismos acionados nos sampleamentos e remixagens apontam para 
subjetividades artísticas rizomáticas e de inúmeras conexões, motivo pelo qual as narrativas 
orais se tornam ferramentas efetivas para o entendimento das obras dos disc-jóqueis. As 
trajetórias musicais reelaboradas nos depoimentos dos DJs mostram que, na construção social 
de suas identidades, mesmo que os sentidos pareçam estar colados a certa realidade, há 
sempre a possibilidade de um movimento de reorganização. Por isso, a produção de sentido 
estimulada por uma identidade ou posicionamento do sujeito nunca está completa (VILA, 
1996, p. 11). Durante o processo de aprendizagem, no qual os DJs começam a lidar com toca-
discos, materiais pré-gravados e softwares, ocorrem novas percepções sonoras. No entanto, 
em alguns momentos desse percurso certas sensações ganham ênfase nos discursos em 
detrimento de outras, o que leva à linguagem híbrida das canções desses artistas, pois o 
hibridismo é gerado em meio às tensões relacionais das misturas rítmicas e as constantes 
negociações, que nunca são fáceis. 
Portanto, há momentos em que tomadas de decisão selecionam aspectos que terão 
destaque nas trajetórias dos DJs, e que, no decorrer de suas vivências artísticas, conviverão 
com novos agenciamentos geradores de multiplicidades.  
Ao recordar um show importante em sua vida, evento que foi idealizado pela 
produtora Chic Show
106
, KL Jay exterioriza uma observação marcante:  
 
O primeiro show de rap que eu vi foi do Kool Moe Dee, no final dos anos 1980. Eu 
vi o DJ dele, Easy Lee, fazendo scratch em cima de uma música do Tim Maia [a 
canção Você mentiu], e eu achava que só era possível fazer scratch com disco 
importado, com disco especial, e então eu vi a possibilidade de fazer scratch em 
cima de qualquer disco quando ele fez no do Tim Maia. Ele estava passando som 
com o disco do Tim Maia e fez uns scratches. Pensei: “caramba!”. A sonoridade do 
scratch me enfeitiçou (KL JAY, 2015).  
 
No relato de Alfredo Bello, a escuta desterritorializada ofereceu os elementos 
necessários para que sua obra absorvesse sons globalizados e locais, fontes que compõem as 
complexidades de seu trabalho, cujo ímpeto criativo é o dos encontros diversos: 
 
Quando eu comecei a discotecar, eu já estava curioso. Comecei a ter contato com 
cultura popular, e também lá em Brasília eu tive a sorte de conhecer uns caras que 
faziam festas e que começaram a tocar jungle e drum’n’bass [ritmos de música 
eletrônica nascidos no subúrbio de Londres]. Isso tudo foi juntando na minha cabeça 
e chegou um momento, quando comecei a discotecar, em que passei a misturar 
coisas tradicionais [cultura popular] com tudo isso [música eletrônica] (DJ TUDO, 
2015).  
                                                             
106 Responsável por trazer ao Brasil, entre o final da década de 1980 e o começo dos anos 1990, artistas norte-
americanos relacionados ao funk e ao hip hop.  
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 No trabalho de Luana, o aprendizado de técnicas de produção musical trouxe à tona a 
independência artística, a exemplo de uma das artistas que ela admira: 
 
Missy Elliott [rapper e produtora] é uma grande referência, uma mulher que sempre 
admirei muito e ela era produtora. E eu fiquei com isso na cabeça: “como será que 
ela produz?”. Então comecei a ler tutoriais, a ir a alguns lugares para ver como o 
pessoal gravava. E em vários lugares eu via que as pessoas usavam só uma 
plaquinha [de computador], colocavam microfone e gravavam (HANSEN, 2015).  
 
Rodrigo começou a misturar diferentes tipos de música ao elaborar mashups, ao fazer 
discotecagens e ao entrar em contato com o grupo 2ManyDJs, experiências que possuem 
relação com a sua produção musical de hoje: 
 
Eu comecei a fazer mashups e, como eu tocava bastante em Curitiba, numa dessas 
idas e vindas acabei conhecendo o Pedro [companheiro de Bonde do Rolê]. Eu era o 
DJ residente de um lugar e a gente acabou fazendo uma festa que misturava música 
eletrônica com rock [...] O lance com o funk vem da minha experiência de tocar em 
balada. De 2003 a 2005, tocava em balada de música eletrônica, tocava rock, ia 
mixando tudo, influência do 2ManyDJs [grupo de electro rock]. Era evidente aquela 
coisa que eles tinham de pegar e conseguir tocar de tudo [...]. E quando eu ouvia o 
2ManyDJs, eu falava: “ah é? Vou fazer isso também” (GORKY, 2015).  
 
 O oceano em que esses rios de narrativas deságuam é o devir, a consolidação do 
processo de ser DJ. No caso dos entrevistados, seus posicionamentos e formas de escuta já 
estão amadurecidos. Suas experiências no seio da complexidade cultural dos bairros e lugares 
de organização das identidades (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 276) exerceram influência 
sobre suas escolhas estéticas e lhes proporcionaram as primeiras possibilidades de criação. No 
decorrer desse processo de formação musical, novas articulações identitárias ocorreram, 
fazendo da canção produzida por esses artistas um espaço de sentidos emergentes, nascidos 
em meio aos fluxos rítmicos aos quais eles são submetidos constantemente em suas 
trajetórias.    
 As muitas músicas que ressoam na prática de audição musical dos DJs estão, em 
grande parte, estocadas na discografia – armazenadas em formatos distintos, como o MP3, o 
CD ou o LP, embora o disco de vinil seja mais recorrente entre os entrevistados. A canção 
gravada nesses suportes remete a um momento específico do passado (VALENTE, 2003, p. 
136), tendo poder simbólico para adentrar e fazer parte da subjetividade de quem a possui. Por 
esse motivo, canções são capazes de ativar narrativas de vida na memória dos donos desses 
acervos, conferindo importância à questão da discografia. Citar tais obras tem a ver com a 
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intensidade com que elas afetam singularmente o DJ, e cada reutilização de materiais pré-
gravados toma um rumo diferente, seja por meio de remixagens, seja por meio de 
sampleamentos. Afinal, como Henri Bergson (1999, p. 106) expõe, “nossa vida diária 
desenrola-se em meio a objetos cuja mera presença nos convida a desempenhar um papel” e 
também a assumir um posicionamento, em especial por causa das características simbólicas 
que eles acionam. A canção tem esse caráter evocativo, bem como os demais itens que 
possam ser relacionados com as articulações das identidades musicais, como quadros e 
instrumentos.  Eis o universo a ser explorado a seguir.  
 
3.3. A discografia e os objetos musicais 
 
 A organização dos objetos que compõem uma residência geralmente comunica algo 
sobre a pessoa que ali mora. A disposição de tais itens, cada qual com sua característica 
significativa, no preenchimento dos espaços, é fruto de um ato reflexivo que produz sentido 
tanto para a entrada desses objetos nos cômodos como para o lugar de destaque que vão 
ocupar. É com base na definição de quem somos que formatos de arrumação são 
configurados, pois escolhas se originam das subjetividades, e estas dizem algo em relação ao 
mundo. No caso da música, esse aspecto ganha evidência nos significados que vêm à tona por 
meio de objetos capazes de remeter a musicalidades. Sobre os objetos que nos rodeiam, e que 
dizem muito sobre nós, Ecléa Bosi (2003, p. 26) escreve que eles são “biográficos, pois 
envelhecem com o possuidor” ao serem incorporados à sua vida.  
 A prateleira repleta de discos ocupa lugar de destaque na sala de visitas de Alfredo 
Bello, o DJ Tudo, próxima ao computador e ao toca-discos. Na parede, no mesmo espaço, há 
menções a Jimi Hendrix e ao saxofonista John Coltrane em forma de dois quadros. Sua 
coleção de LPs é composta de aproximadamente treze mil discos, acervo que aumenta a cada 
nova descoberta sonora, e que reúne vertentes musicais plurais cujas fontes demonstram a 
escuta movente praticada pelo artista.  
Na juventude, a rebeldia da música punk exercera influência sobre as primeiras 
aquisições de discos feitas por Alfredo Bello. Conforme recorda o DJ: 
 
O primeiro disco que comprei foi o London calling, do Clash. O mais engraçado é 
que eu comprei num sebo, porque era um disco caro. Lembro de ter ido à Berlin 
Discos, que funciona até hoje, estava super barato, não sei por quê [...] Nessa época 
eu ouvia muito essas coisas: Cure, Joy Division, Bauhaus, essa cena pós-punk. Eu 
consumia muito punk também, coisas como Dead Kennedys... Lembro de ter 
comprado o Fresh fruit for rotting vegetables, em capa branca [a original havia sido 
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censurada no período da ditadura militar], ainda havia um resquício de censura, mas 
já era o período das Diretas [...] Aí tem uma coisa também dos Stooges, banda 
protopunk que tem muito sopro e era uma das razões de eu usar sopro também. O 
Funhouse [segundo disco lançado pelo grupo Stooges] é genial. Tive o disco há 
muito tempo; havia perdido e precisei comprá-lo novamente, há quatro anos, quando 
fui a Nova Iorque (DJ TUDO, 2015).  
 
 Visitas às lojas de discos e a sebos ganharam certa frequência na rotina de Alfredo. 
Entre a adolescência e o período no qual cursou Música na Universidade de Brasília (UnB), o 
DJ foi reposicionando sua audição musical, em meio a novas negociações identitárias, em 
ambientes onde outras fontes rítmicas ecoavam. 
 
Fui estudar música. Eu já conhecia a música erudita, mas fui abrindo a cabeça 
mesmo, indo atrás. E nessa época já existiam lojas especializadas em discos usados, 
era o começo do declínio dos LPs, mas lembro de algumas lojas em Brasília. Nessa 
época comprei um disco duplo do Herbie Hancock, lançado pela gravadora Blue 
Note; que hoje, se você encontrar por aqui, vai pagar bem caro (DJ Tudo, 2015).  
  
 A música brasileira sempre fez parte da identidade musical de Alfredo Bello, tanto por 
meio das canções de Martinho da Vila, que tocavam no rádio de sua mãe, como por meio da 
mistura rítmica proposta pela banda que integrou nos anos 1990, Os Cachorros das Cachorras. 
De acordo com o artista, há uma diferença estética na forma de pensar música entre a geração 
de bandas nacionais da década de 1990 e a de 1980. Enquanto o Legião e as outras bandas 
estavam olhando para a Inglaterra [...]o Chico Science, que acho o melhor exemplo – e eu 
sou dessa geração – começa a olhar para o Brasil como referência estética. Em 1998, 
quando deixou Brasília para morar em São Paulo, Alfredo descobriu na cidade paulistana um 
sebo que comercializava LPs a preços mais acessíveis e, em uma das visitas que fez ao local, 
garimpou um item importante para sua coleção: lembro de encontrar o primeiro disco de 
Hermeto [Pascoal] que é raríssimo, ele conta.  
 Hoje, Alfredo Bello viaja pelo mundo em busca de novas experiências de audição, e a 
cada viagem retorna com algo novo na bagagem: 
 
Estou cada vez mais consumindo coisas do mundo e descobrindo, ficando feliz e ao 
mesmo tempo triste por perceber que, aqui no Brasil, a gente é colonizado com os 
nossos gostos. O povão gosta do que toca na rádio, na tevê, e os pseudointeligentes 
gostam do que vem da Europa e Estados Unidos. Da África, só conhecemos o 
afrobeat, mas tem muita coisa sendo produzida. Estou em contato com a cultura do 
Marrocos e é impressionante; a gente não conhece nada [...] Trouxe coisas da 
Martinica, do Caribe em geral, Turquia... Tem um cara de um selo, que conheci em 
um festival na Dinamarca, no ano passado, que me mandou um disco da Tailândia, 
de uns caras tocando Black Sabbath, que é demais. Não sei... Tenho contato com 
muita coisa: música da Tunísia, que eu nunca tinha conseguido, eu encontrei lá no 
Marrocos, acabei trazendo muitos compactos; música da Mauritânia, que é um blues 
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do deserto, uma coisa que tem em Mali... Na Europa eles conhecem, mas ainda não 
chegou ao Brasil (DJ TUDO, 2015).  
 
Esse conteúdo musical, expresso pelos discos que fazem parte do acervo, propõe 
significados e estimula sentimentos de identificação. Os álbuns guardam canções que 
posteriormente serão lembradas e que despertam narrativas de toda a trajetória social de 
vivências sonoras. Por esse motivo, a discografia funciona, em alguns casos, à semelhança das 
fotos e postais – os quais, segundo Jacques Le Goff (2003, p. 461), são “arquivos familiares, a 
iconoteca da memória familiar” –, e o ato de colecionar, a que remete o próprio termo 
“acervo”, é uma ação movida pelo valor simbólico em jogo e incorporado nos discos. 
 Rodrigo Gorky posou para uma foto publicada no blog Pessoas & Lugares
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2014, com uma camiseta do rapper Tupac Shakur. No entanto, adentrar sua residência é mais 
revelador, pois traz à tona uma discografia que exibe, de forma caleidoscópica, imagens do 
ambiente rítmico diverso que o cerca. Na parede há um quadro que reedita a capa do disco 
Nara (1964), da cantora Nara Leão, e pilhas de LPs que, quando garimpadas, revelam os LPs 
Sonhos e memórias (1972), de Erasmo Carlos; Blues in my heart (1964), de Wanda Jackson; 
Mellon collie and the infinite sadness (1995), do grupo de rock Smashing Pumpkins; e o 
homônimo Luiz Gonzaga (1973).  
 Trata-se de um acervo que compõe um processo, sempre cambiante, de alteridade 
identitária que move e renegocia posicionamentos a cada novo estímulo promovido por um 
encontro sonoro. A exemplo do primeiro álbum que Rodrigo pediu a seus pais, o qual 
inclusive destoava do gosto musical predominante na discografia da família, o rock. Segundo 
o DJ: 
 
Meu pai tinha muito disco do rock, discos do Led Zeppelin, Pink Floyd, essas 
coisas, que eu nunca gostei muito. Eu sempre fui muito mais do pop, de ouvir 
música de rádio, e isso desde pequeno. [...] O primeiro disco que eu ganhei foi o 
True Blue, da Madonna. Foi o primeiro disco que eu lembro de ter ganhado, que 
pedi mesmo: “olha, eu quero o disco novo da Madonna” (GORKY, 2015).  
 
 Ao rememorar o primeiro álbum que ganhou dos pais, Rodrigo dá ênfase a uma 
representação pulsante em seu trabalho atualmente, que é a presença do pop, mesmo que na 
construção de sua identidade musical outros artistas, de distintas vertentes sonoras, também 
ocupem espaço, e inclusive exerçam influência sobre algumas de suas escolhas estéticas como 
                                                             
107 Página editada pelo blogueiro Robson Leandro, que possui uma coluna dedicada a colecionadores de discos 
de vinil, no endereço: http://robsonleandro.com/2014/07/17/projeto-colecionadores-de-vinil/.  
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produtor. As negociações em meio à diversidade são constantes e, muitas vezes, até 
conflituosas. 
O pop materializado no álbum da Madonna é trazido para o presente, quando, no 
decorrer dos relatos, o DJ faz menções ao assunto. Enquanto todo o mundo gostava do 
Leftfield, eu gostava dos Chemical Brothers e do Prodigy [...] enquanto todo o mundo gostava 
das coisas mais cabeçudas eu gostava do Fat Boy Slim, ele diz. Em seguida completa: eu não 
gostava muito das coisas cabeçudas, hoje em dia eu gosto, mas sempre tive esse lado puxado 
mais para o pop do que para qualquer outra coisa. Essa narrativa oral é a linguagem 
produzida pelo DJ, que evoca tanto a “experiência vivida e reconstituída como lembrança, 
quanto a ação de narrar, comunicando-se por meio da expressão da sua cultura e da sua 
memória” (PERAZZO, 2015, p. 130). É uma narrativa que revela uma rotina de preferências e 
escolhas musicais, além de demonstrar tensões de um ambiente sonoro composto de 
diversidade, porque, mesmo que ele enfatize o gosto pelo pop, um de seus programas 
preferidos nas MTVs brasileira e latina era o Lado B, geralmente associado a artistas do rock 
alternativo, experimental.   
 Aproximadamente cinco mil discos compõem o acervo de KL Jay, segundo ele, dos 
quais 65% são álbuns de hip hop e os demais variam entre música brasileira, jazz, soul, funk e 
disco. Mas o leque de vertentes musicais com as quais o DJ lida é ainda mais amplo, como 
revela a participação do disc-jóquei em um programa
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 sobre colecionadores de discos na 
MTV, no qual o artista destacou algumas obras que considera importantes, como He miss 
road (1975), do artista do afrobeat Fela Kuti; Samba pesado (2008), da banda brasileira de 
samba-rock Sandália de Prata; A tábua de esmeralda (1974), do músico Jorge Ben (nome 
adotado pelo artista na época); e Fruto proibido (1975), da cantora Rita Lee. Entretanto, a 
forte relação com o funk, ritmo que KL Jay conheceu nos programas de rádio durante a 
adolescência, não foi deixada de lado, pois na mesma entrevista ele também cita Fancy 
dancer (1981), do grupo One Way, por exemplo.  
 A discografia do DJ configura-se, então, como um espaço em que as diferenças 
rítmicas se articulam – e essa característica depois migra para suas produções musicais –, nas 
quais algumas referências são mais perceptíveis nos posicionamentos do artista, enquanto 
outras exercem influência de maneira mais sutil, mas ainda assim são identificáveis. O 
primeiro álbum comprado por KL Jay, por exemplo, remete à fonte soul-funk, o que não 
significa que essa representação seja fixa, fechada. Sobre esse momento, o DJ lembra: 
                                                             
108 Intitulado Discoteca com Chuck e apresentado por Chuck Hipolitho, o programa foi ao ar em 23/01/2012. 
Disponível em:  https://www.youtube.com/watch?v=YAa_4FD3lAA.  
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O primeiro disco que eu comprei foi um do Freddie Jackson, o primeiro álbum dele, 
o disco Rock me tonight (1985), que tem as canções You are my lady e Rock me 
Tonight (for old times sake), que foram músicas que fizeram muito sucesso nos anos 
1980, entre 1985 e 1987, mais ou menos (KL JAY, 2015).  
 
 Se, as canções de artistas do funk veiculadas nas rádios na década de 1980 povoaram o 
imaginário coletivo dessa época, o contato com outros fluxos de circulação musical também 
ajudou a construir e reorganizar as preferências sonoras de KL Jay. Ou seja, um DJ de hip hop 
poderia ser exclusivamente associado ao funk e ao soul, por uma proximidade de campo 
rítmico, dentro da abrangência da black music, mas a narrativa oral permite que subjetividades 
fora das generalizações apareçam, “dando-lhes legitimidade como fontes que narram o 
passado, surgindo como outras vozes, plurais, que minam as visões hegemônicas” 
(PEREIRA, 2015, p. 103). Desse modo, vê-se o mesmo DJ que lida com rap pode diversificar 
sua discografia com discos como Madonna (1983) – que ele inclusive cita na entrevista 
concedida à MTV – e também com trabalhos de artistas do rock.  
 Na sala que funciona como home studio, onde atualmente Luana Hansen produz suas 
canções e também trabalhos de outros artistas, o violão ocupa lugar próximo a uma foto do 
guitarrista Jimi Hendrix, exposta na parede. O acervo que ela mantém em casa ainda remete 
às brasilidades que seu tio apreciava, rememoras pela artista em seus relatos como primeiras 
práticas de escuta musical. Na sala de seu estúdio, há álbuns de grupos como Secos e 
Molhados e Fundo de Quintal. Nota-se, ao redor da artista, que um conjunto distinto de 
objetos carregam em si representações de diversas identidades musicais – a exemplo da já 
citada camiseta do grupo Rage Against the Machine – e que oferecem possibilidades de 
muitos caminhos sonoros a seguir.  
 No relato em que a DJ aborda suas discotecagens, percebe-se justamente a 
engrenagem de uma escuta desenraizada, movente, que, apesar de expressar um 
posicionamento de identidade, não está pre-estabelecida, mas flui de acordo com a articulação 
de algo a ser definido. Os rumos intersemióticos dessa escuta estruturam as escolhas artísticas, 
remetendo à ideia formulada por Raymond Williams (1988, p. 156): uma “estrutura do 
sentimento”, pois a mudança nos repertórios das discotecagens ocorre a partir de desejos, 
conforme Luana diz: 
 
Eu gosto de tocar com disco, por exemplo, sou DJ antiga mesmo, na minha última 
discotecagem – e a seleção está até aqui – toquei desde Di Melo e Rita Lee até Tim 
Maia e Sandra de Sá, essas referências, e as pessoas gostaram. Hoje, por exemplo, 
fui chamada para tocar no próximo dia 11, e lá vai ter um DJ que vai tocar funk e 
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outro que vai tocar música eletrônica. Eu vou tocar as divas do R&B [rhythm and 
blues], porque eu só toco mulher. Eu tenho uma coisa comigo: se você me chama 
para tocar mesmo, eu vou fazer uma seleção de música black, mas só de mulher. Eu 
abro com uma música africana de mulher e fecho com outra mulher, é uma coisa 
minha. Já fiz vários eventos assim. Vou desde Queen Latifah até Diana Ross e 
depois vou passeando pelas mulheres brasileiras. É uma coisa de valorizar mesmo a 
mulher como referência (HANSEN, 2015).  
  
 Embora as produções atuais de Luana enfoquem a questão da mulher na sociedade e 
ela opte por trazer artistas mulheres inclusive em suas discotecagens em festas, há espaço para 
Di Melo e Tim Maia, e isso ocorre em meio a constantes renegociações. Dessa forma, abre-se 
uma engrenagem para novas possibilidades de misturas rítmicas no momento em que a artista 
reflete sobre quais sampleamentos irá utilizar em seu trabalho, pois a escuta à luz da 
diversidade lhe oferece múltiplas ferramentas sonoras.  
 Explorar o ambiente reservado à discografia é adentrar o lugar onde as representações 
de identidade musical se movimentam e exprimem a relação dos DJs com a escuta. O acervo 
entra no conjunto dos objetos pertencentes ao artista como parte detentora das narrativas 
vividas por ele no âmbito musical, pois canções tocadas também acionam aquilo que foi 
vivenciado junto com a própria música. À semelhança do papel desempenhado pelo álbum de 
retratos da família, que segundo Jacques Le Goff (2003 p. 460) permite assim “guardar a 
memória do tempo e da evolução cronológica”, esse arquivo musical, constituído por obras 
que caracterizam tanto o posicionamento artístico de seu proprietário como seus repertórios 
sonoros, acompanha também as etapas da vida, já que no instante do encontro com 
determinada faixa ou disco há uma demarcação na linha do tempo vivido. Cada disco que se 
insere no acervo, portanto, traz paralelamente novas vivências. 
 O acúmulo de escutas experimentadas no campo da música demonstra que a memória 
musical dos DJs entrevistados é um universo complexo, cujo rizoma construído pelos fluxos 
rítmicos aos quais eles foram submetidos se manifesta em outros corpos, os pertencentes às 
músicas. A linguagem que emerge dessas produções musicais serve de base para discussões 
sobre identidade e memória e permite a análise dos hibridismos gerados, matéria do próximo 
item deste capítulo, pois se trata de artistas que assumem e reassumem negociações 
identitárias cambiantes e que deslizam e escapam às tentativas de delimitação, da mesma 
forma que a canção de perfil híbrido. Esse aspecto torna o rumo sonoro das obras dos DJs 
entrevistados sempre aberto, ou seja, capaz assumir múltiplas posturas de identidade musical, 
por meio da intertextualidade de samples detentores de valor simbólico ou da remixagem de 
uma canção que lhe imprima arranjos à luz de novas possibilidades estéticas.  
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 No que diz respeito à movência das identidades contemporâneas, Stuart Hall (2003) 
ilustra a complexidade que esta pesquisa aborda: 
 
[...] o adolescente negro que é um DJ de um salão de baile, toca jungle music mas 
torce para o Manchester United; ou o aluno muçulmano que usa calça jeans larga, 
em estilo hip-hop, de rua, mas nunca falta às orações da sexta-feira, são todos, de 
formas distintas, “hibridizados”. Se eles retornassem a suas cidadezinhas de origem, 
o mais tradicional deles seria considerado “ocidentalizado” – senão 
irremediavelmente diasporizado. Todos negociam culturalmente em algum ponto do 
espectro da differance, onde as disjunções de tempo, geração, espacialização e 
disseminação se recusam a ser nitidamente alinhadas (HALL, 2003, p. 76). 
 
 
3.4. Samples e remixes: identidades musicais na memória e memória na linguagem 
híbrida 
 
 Na produção musical, as subjetividades de uma escuta movente, como a que foi 
praticada no decorrer das trajetórias dos DJs entrevistados, disponibilizam um quadro diverso 
de sons a serem apropriados. Uma vez que materiais pré-gravados funcionam como arquivos, 
nos quais são depositadas também memórias musicais, os disc-jóqueis podem usá-los como 
peças a serem reaproveitadas. O que ocorre é o encontro de um tipo de artista que vivenciou 
muitas músicas com ferramentas tecnológicas que lhe possibilitam não apenas reutilizar 
canções e bancos de gravações, mas também alterá-los e até mesmo criar uma nova música de 
caráter intertextual, a partir de colagens sonoras.  
 Esse caminho de entendimento de trajetórias, que antecede a análise das canções 
produzidas pelos DJs, mostrou até aqui o processo de configuração do perfil artístico pela 
audição musical, o qual assume novos rumos estimulado pela aprendizagem de tecnologias 
que tornam possível manipular sons sintéticos e também aqueles gravados por instrumentos 
tradicionais. No decorrer dos primeiros trabalhos dos DJs, entretanto, e isso tem a ver com a 
questão da identidade sempre em construção, novas percepções são assumidas em meio aos 
devires promovidos a cada descoberta e encontro. Essas variações operam consideráveis 
influências sobre os hibridismos acionados por arqueologias da escuta. Assim, os disc-jóqueis 
entrevistados adotam uma elaboração de trabalho similar, na questão das mesclas sonoras, à 
de outros artistas.  
Herom Vargas (2007), por exemplo, em estudo sobre os hibridismos na obra do grupo 
pernambucano Chico Science & Nação Zumbi, defende que o entorno dos músicos abriga 
tanto:  
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[...] as informações mais próximas e tradicionais, com as quais os músicos sempre 
tiveram contato desde crianças nos espaços familiares e comunitários, como também 
as informações musicais globalizadas cujo acesso se dá pela divulgação massiva por 
intermédio dos meios de comunicação e tecnológicos (VARGAS, 2007, p. 96).  
 
 Soma-se a esse aspecto que diz respeito aos fluxos pelos quais as músicas circulam as 
divulgações fragmentadas que atendem a nichos específicos de ouvintes – no caso dos DJs 
produtores, ouvintes que escutam e criam. Hoje, circuitos alternativos de vertentes da música 
eletrônica e do funk brasileiro, entre outros, possuem suas respectivas formas marginais de 
comunicar, todas essas fontes pelas quais emanam variados ritmos acabam chegando aos 
ouvidos e, posteriormente, ao sampler dos disc-jóqueis.  
 Rodrigo Gorky formou o grupo Bonde do Rolê em 2005, após conhecer Pedro 
D'Eyrot, que também é DJ, em um dos clubes onde discotecava. A princípio a parceria era 
apenas um trabalho paralelo, pois ambos faziam parte de outra banda, considerada o projeto 
principal. O Bonde éramos eu e o Pedro, e a gente precisava de uma vocalista para a banda 
de electro [outro projeto do qual faziam parte], a banda oficial nossa, e aí eu tinha conhecido 
a Marina e gravei um CD para ela, com coisas dessa banda, e ao final coloquei três músicas 
do Bonde... E aí ela disse: “ah, achei legal, só que as melhores músicas são as últimas. Posso 
gravar aquelas?” Eu falei: “pode”, e foi assim que surgiu o Bonde, quando a gente falou: 
“vamos então fazer mais músicas desse jeito e daí a gente grava um disco”, ele lembra. Com 
a entrada da vocalista Marina Vello, o Bonde do Rolê gravou o álbum Baterias do poder, mas 
o trabalho foi lançado somente em 2012, no formato EP, pelo selo independente Mad Decent, 
pois a quantidade de samples usados trouxe alguns entraves relacionados a direitos autorais, 
conforme Rodrigo explica: 
 
O que aconteceu foi que a gente tentava colocar as músicas desse disco no Trama 
Virtual [gravadora] e por conta dos samples não rolava... E aí tinha esse site novo, 
chamado My Space, que na época ninguém conhecia, mas era uma coisa que a gente 
pegou e disse: “ah, vamos pesquisar onde a gente pode colocar [as músicas]”, 
então a gente colocava as músicas lá e nunca deu problema. E nisso a gente ia vendo 
quem tinha My Space também e adicionava. A mesma coisa que fiz com o 
Belleatec, no começo, fiz com o Bonde depois, sabe? – e escrevendo para as pessoas 
que tinham a ver. Daí nisso a gente escreveu para o Diplo [DJ norte-americano, 
dono do selo Mad Decent], o Fredi, da Comunidade Nin-Jitsu, o Edu K, esse povo 
todo que tinha influência (GORKY, 2015).  
 
 No disco Baterias do poder, no qual Rodrigo trabalhou diretamente na produção 
musical, nota-se à primeira audição o encontro entre batidas eletrônicas similares às do funk 
carioca e guitarras de rock. Os riffs de guitarra e a bateria, aliás, foram em grande parte 
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sampleados de canções existentes. O [nome] Baterias do poder é por causa dos power drums, 
sabe? Esses hard rocks dos anos oitenta... Por isso o disco se chama Baterias do poder, por 
causa dos power drums, Rodrigo conta. Na faixa Melô do tabaco
109
, há um sample da canção 
Man in the box, do grupo de Seattle (EUA) Alice in Chains, que não é estritamente uma banda 
de hard rock dos anos 1980, mas traz elementos do estilo desse período em seus trabalhos. 
Esse contato entre rock e funk, estendido também a outras faixas do disco, traz à tona 
experiências sonoras vivenciadas por Rodrigo, que durante a adolescência conviveu com os 
discos de rock do pai e com o imaginário coletivo carioca associado ao funk. Mesmo que a 
ideia de acionar tal mescla não tenha sido pensada à luz dessas vivências, a simples escuta no 
passado dos ritmos usados no presente facilita a possibilidade estética de juntá-los na 
elaboração de novas canções. Sobre o armazenamento dos repertórios musicais, Maurice 
Halbwachs (1990, p. 170) afirma que “um músico experimentado, e que tenha executado um 
grande número de peças diferentes, será como alguém que leu muito”. Ou seja, no caso da 
música, o contato com variadas correntes consequentemente oferece maior diversidade 
rítmica para a criação, em especial para os DJs que reaproveitam conteúdos pré-gravados.  
 Outro sample que aparece no disco Baterias do poder é o da faixa Dança da 
ventoinha
110
, que evoca a base instrumental da canção I believe in a thing called love
111
, da 
banda britânica The Darkness. No relato de Rodrigo Gorky sobre o uso desse sample, o 
interesse em samplear rock é justificado apenas pelo aspecto estético dos fragmentos usados, 
mas a questão do gosto, que exprime traços de sua identificação com o grupo sampleado, 
também é mencionada:  
  
The Darkness tinha esse power drums, por isso é que o nome do disco é Baterias do 
poder, por isso sampleamos o Darkness, não foi por questões como: “ah, a gente 
gosta, ou não”... A gente gostava, mas era muito mais pelo fato de ter essa bateria. 
Era um disco quase temático (GORKY, 2015).  
 
 Na linguagem musical das canções do álbum Baterias do poder, portanto, os trechos 
sampleados de diversas canções de rock foram reutilizados como base instrumental para que 
Marina Vello e Rodrigo Gorky inserissem suas vozes. Mas, como também há beats sintéticos 
de funk sobrepostos aos samples de rock, a maneira como Marina e Rodrigo cantam não é 
como a dos vocalistas roqueiros, mas o encaixe de seus timbres vocais ocorre à semelhança 
do praticado pelos funkeiros do Rio de Janeiro.  
                                                             
109  Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=hrkbZKG_dHM.  
110 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=rfd6qC_G7mo.  
111 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=tKjZuykKY1I.  
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 O perfil híbrido das canções do disco Baterias do poder, cuja intertextualidade 
estimulada pelos encontros rítmicos amplia os sentidos das canções, possui relação com as 
identidades musicais encontradas nas obras sampleadas. Para Pablo Vila (1996, p. 16), 
entretanto, “articulações passadas não atuam como uma camisa de força que impede sua 
rearticulação em configurações novas de sentido”, por isso usar um sample é também dar a 
esse fragmento um novo contexto cultural. No primeiro álbum do Bonde do Rolê, por 
exemplo, o rock dá sustentação e ressignifica uma construção narrativa, não apenas 
apropriando da maneira de cantar dos funkeiros, mas propondo um pastiche temático que 
evoca a sensualidade abordada em letras associadas ao ritmo. No entanto, para que essas 
novas representações ocorram em uma canção híbrida, é necessário que o artista que as aciona 
saiba com quais vertentes detentoras de significados está lidando, e essa experiência é algo 
construído ao longo do tempo, a cada contato. Uma vida perpassada por descobertas sonoras 
que são armazenadas na memória – inclusive o posicionamento que tais obras possuem em 
relação ao mundo – e que ao ser narrada permite compreender quem são esses artistas que 
promovem tais hibridismos, ou, em outras palavras, “porque fazem ou fizeram suas escolhas 
na vida, que posição social assumiram” (PERAZZO, 2015, p. 130).  
 Dos artistas cuja obra é analisada nesta investigação, Alfredo Bello, o DJ Tudo, é o 
que possui uma relação diferente com os materiais pré-gravados, pois os samples e loops que 
usa em seu trabalho são gravados por ele em suas viagens pelo Brasil e pelo mundo, nas quais 
identifica e grava artistas de culturas populares. Nesse aspecto, a obra do DJ pode ser 
entendida como uma empreitada antropológica em busca de novas texturas sonoras. 
Entretanto, nos shows, o DJ Tudo se apresenta com uma banda composta de instrumentos 
tradicionais (baixo, naipes de sopro, guitarra e bateria) e um computador, com o qual também 
aciona parte dos samples usados nas versões gravadas. Como o processo de montagem das 
músicas do artista é todo pensado para a interpretação da música eletrônica – com softwares 
específicos de edição –, o show ao vivo consiste na “releitura de uma configuração em outra, 
ou seja, vozes e instrumentos irão traduzir novamente os samples e outros elementos 
combinados no ambiente do estúdio” (VARGAS; CARVALHO, 2015, p. 8).  
 Após tocar em algumas bandas, estudar música na Universidade de Brasília (UnB) e 
começar a discotecar, Alfredo passou a lidar também com produção musical, entre 1999 e 
2001, período em que produziu trabalhos de outros artistas. Em meio a esse processo, 
conviveu com obras que tinham propostas distintas de possibilidades estéticas, e que o 
ajudaram na reflexão sobre o futuro do seu trabalho. Há coisas no meu primeiro disco, de 
2008, que são ideias e composições de 2000/2001 [...] Em vários discos que produzi nesse 
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período já havia esse conceito do DJ Tudo. Tanto, que quando eu lanço o primeiro disco, fiz 
apenas cinco músicas, o resto eram canções de vários discos de outros artistas que produzi, 
trabalhos que tinham tanto a minha mão que eu falava para o cara [artista]: “vou lançar no 
meu disco”.   
 Tão importante quanto as experiências musicais vividas por Alfredo Bello é o 
momento em que ele decide sair em busca das culturas populares, para gravar artistas de 
regiões específicas, pesquisa que abasteceu sua fonte de samples.  
 
Tem um antropólogo do Suriname, que morava, ou ainda mora em Brasília, 
chamado Terry Agerkop. Eu já gostava de cultura popular, já tinha interesse, e aí em 
1998 eu fui morar, durante um mês, no apartamento da Jandira, uma amiga 
antropóloga, e um dia arrumando e limpando a casa dela eu achei uma caixa de LPs 
[do Terry]. E lá havia um toca-discos, e eu comecei a ouvir esses discos. Eram 
músicas indígenas, não havia praticamente nada do Brasil, mas tinha muita coisa da 
Índia, muita coisa da África. Nessa caixa havia mais ou menos uns 150 LPs, coisas 
da América Latina, músicas indígenas, coisas do Suriname, Venezuela... E esses 
discos mexeram muito comigo, tanto que eu não consegui devolver para ele. Tentei 
falar com ele, mas ele estava viajando. Eu disse: “vou ficar com esses discos”. 
Fiquei dois anos com os discos e depois, já morando em São Paulo, eu devolvi. Hoje 
eu tenho, sei lá, 70% de todos aqueles [discos], e já consegui outras coisas, mas eu 
fiquei pensando na importância desses registros... Eu já estava gostando, já tinha 
interesse, mas esse momento foi crucial para começar a fazer os registros (DJ 
TUDO, 2015).   
 
 Decidido a começar as pesquisas e gravar artistas de culturas populares, Alfredo partiu 
para diferentes regiões brasileiras, munido de seu computador e de equipamentos para 
captação sonora: 
 
Eu fui bater em Aparecida, por exemplo, em festa de São Benedito, em Aparecida 
tem muito congado. Aí fui lá. Outra vez fui tocar com o Otto, em Garanhuns 
[Pernambuco], aí eu sabia que em Águas Belas, que fica a quarenta minutos, tinha 
os fulniôs [indígenas] e aproveitava os dias de bobeira para ir até lá e gravá-los. Fui 
indo. O carnaval do Recife eu já conhecia. Você vai ampliando [...] E com o tempo 
comecei a pesquisar em livros, e ficava sabendo que em tal lugar existiu uma 
determinada tradição, aí eu ligava na prefeitura daquela cidade e, com alguns 
telefonemas, conseguia identificar pessoas, e então marcava os encontros. Foram 
vários caminhos. Até hoje são vários os caminhos (DJ TUDO, 2015).  
 
 O primeiro álbum lançado por Alfredo Bello, Garrafada (2008), reúne composições 
antigas do músico e faixas de artistas que ele produziu. No trabalho seguinte do DJ, Nos 
quintais do mundo (2010), há uma conexão entre ritmos brasileiros e artistas de outros países. 
Entretanto, é no terceiro álbum, Pancada motor – manifesto da festa112 (2013), que Alfredo 
                                                             
112 O teaser do álbum ilustra como é o processo de elaboração da obra, no qual o DJ Tudo grava com diferentes 
artistas e em seguida organiza esses materiais com softwares de edição. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=CXHkN5fe18g.  
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reúne com mais ênfase os repertórios acumulados durante viagens e vivências, pois nesse 
trabalho as pesquisas com culturas populares são evocadas por meio de samples e loops e, em 
seguida, colocadas em contato com elementos de música eletrônica e ritmos globalizados 
como o rock.  
 Na faixa É hoje é hoje
113
, por exemplo, um loop remete a um trecho percussivo 
gravado por Alfredo com o grupo baianá
114
 Baianas de Barreiras, em Coruripe, Alagoas. Na 
mesma canção há arranjos instrumentais executados por naipes de sopro e fraseados de 
guitarra. Esses instrumentos também são gravados pelo DJ com músicos de diferentes regiões 
do Brasil, depois justapostos pelo artista no computador, característica que faz aflorar a tônica 
do hibridismo musical, notadamente por “incorporar o dialogismo e ser polifônico por 
excelência” (VARGAS, 2007, p. 23). Em É hoje é hoje, a voz da cantora Dona Neta, gravada 
no Recife, ocupa o mesmo espaço que os sopros captados por Alfredo em São Paulo. A 
mesma faixa foi mixada posteriormente em Londres, e quem assina o trabalho de ajustes 
feitos no estúdio é o produtor Mad Professor, nome associado ao dub e ao jungle, que 
inclusive inseriu na canção do DJ Tudo alguns elementos recorrentes em seus trabalhos na 
cena eletrônica londrina, como ecos e sons adicionais.  
 O loop de cultura baianá, selecionado dos arquivos de Alfredo Bello, aciona a 
narrativa dos primeiros encontros que o DJ teve com a cultura popular alagoana, conforme o 
disc-jóquei recorda:  
 
Desde 2003 eu já estava me interessando muito por baianá, por cultura de Alagoas, 
tenho uma colega chamada Telma César, que é cantora, e ela tem um contato legal 
com essa cultura, ela é de Maceió. Ela já havia me falado, eu estava interessado, 
depois conheci outras pessoas e aí fiquei sabendo, por uma comissão de folclore 
[algo ligado à prefeitura local], que havia um grupo lá no povoado... Na verdade, 
depois, eu mesmo ampliei a busca e descobri que são quatro baianás [grupos] em 
Coruripe; lá em Barreiras, no Centro, no Pontal [Pontal de Coruripe] e no Poxim 
[Praia do Poxim]. Eu fui no dia 23 de junho de 2009, eu lembro o dia. Fui lá bater no 
Povoado de Barreiras e gravei com eles, com a Maria Padeira, que é a mestre de 
baianá lá. É até interessante, porque depois eu voltei em agosto, isso ainda em 2009, 
para uma festa no terreiro – a Maria Padeiro tem um terreiro – e aí uma filha de 
santo dela, a Dona Mocinha, incorporou um boiadeiro, eu pedi para ele aboiar, e isso 
está no disco anterior, Nos quintais do mundo. Então a minha relação com eles é 
muito forte... Eu já voltei lá umas três ou quatro vezes pra festar com elas, levar os 
discos e mostrar para elas. A Dona Maria Padeira certa vez levou um susto, por 
causa da guitarra, mas depois foi acostumando. Ela sabe que eu não estou querendo 
representar a tradição popular... Ela gosta, ela fica feliz com isso (DJ TUDO, 2015).  
 
                                                             
113 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=TghCdjgMSmg.  
114 De origem baiana, essa configuraçõe artística atualmente está espalhada em diferentes estados brasileiros, por 
causa dos fluxos migratórios. Trata-se de uma formação conduzida por uma mestra, que envolve instrumentação 
e dança. O ritmo elaborado por esses grupos possui forte presença de instrumentos de percussão, como ganzá e 
zabumba. 
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 As primeiras produções dos Racionais MC’s, segundo KL Jay, foram elaboradas de 
forma coletiva, ou seja, com participação de todos os integrantes, mas em meio ao processo 
criativo, opiniões de artistas amigos do grupo também foram assimiladas. A base de uma das 
primeiras composições do grupo, Pânico na zona sul
115
, por exemplo, que possui samples de 
James Brown, sofreu influências externas. A primeira música que a gente fez junto no estúdio 
foi a Pânico na zona sul, quem mostrou a base para a gente foi o DJ do Região Abissal 
[grupo de rap], ele falou: “ouçam esse som aqui”... Pensamos: “caramba”, então a gente foi 
lá e fez, conta o DJ. Na linguagem da canção, há samples de The payback, Mind power e 
Funky drummer, todas do ícone funk James Brown. O cantor norte-americano é um dos 
artistas mais sampleados no rap, de mondo que na canção dos Racionais reflete um 
imaginário artístico influente no hip hop, com bases inspiradas no artista soul-funk. Para 
Eduardo Navas (2012, p. 67), a cultura remix “sempre dependerá da autoridade da 
composição original”, a exemplo da citação do cantor James Brown, que ao ser usada 
reafirma a identidade do grupo ligada à black music. Essa apropriação sonora, portanto, 
articula memórias musicais coletivas e individuais, pois a decisão do grupo de reutilizar esses 
samples coloca em jogo outros aspectos, como “imaginários sociais, sentidos de 
temporalidade, de pertencimento e identidade, embates geracionais, presença e apropriação de 
elementos midiáticos” (PEREIRA, 2015, p. 95).  
 Nos álbuns Raio x Brasil (1993) e Sobrevivendo no inferno (1997), ocorreram grandes 
contribuições artísticas de KL Jay na produção das bases das canções do grupo Racionais 
MC’s, principalmente no que diz respeito à seleção dos samples. Se, nos primeiros trabalhos 
do grupo, os samples usados eram, em grande parte, de artistas internacionais associados a 
ritmos como o soul e o funk, a partir do álbum Raio x Brasil notam-se também menções a 
artistas brasileiros. Na faixa Homem na estrada
116
, do disco Raio x Brasil, a base instrumental 
é um sample da canção Ela partiu
117
, do cantor Tim Maia. Pode-se considerar que dois fatores 
foram determinantes nessa escolha: a relação de KL Jay com o cantor brasileiro, articulada na 
escuta musical familiarizada com as brasilidades das programações das rádios AM e FM, que 
o DJ acompanhava; e sobretudo a primeira vez que o artista assistiu ao DJ Easy Lee fazer 
scratch, em que o disco usado foi do cantor Tim Maia. Quando a esse fator, mesmo que, a 
princípio, a habilidade do DJ norte-americano tivesse sido a responsável por despertar a 
atenção, a música de Tim Maia não deixou, indiretamente, de ser assimilada por KL Jay. 
                                                             
115 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ToUzoWsoV60.  
116 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=e2RCVGoaQ9c.  
117 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=syqJAgTQdlU.  
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Maurice Halbwachs (1990, p. 175), ao abordar em seu trabalho a memória do músico, escreve 
que o ouvido é capaz de encontrar “movimentos, um ritmo, um balanço que já conhece e que 
lhe é quase familiar”, capacidade que amplia a possibilidade de a atenção se voltar para 
determinada música ou artista que em algum momento do passado foi identificado no 
processo de escuta. Ora, não à toa, KL Jay usou novamente a faixa Ela partiu, a mesma 
sampleada em Homem na estrada, durante uma apresentação
118
 ao lado do grupo de jazz e 
música brasileira Projeto Coisa Fina. A obra de Tim Maia continuou a ser citada porque faz 
parte da vida de KL Jay, da sua construção identitária, e gera novos sentidos ao ser evocada 
em situações distintas. À luz do que Henri Bergson (1999, p. 89) considera, sobre imagens do 
passado, percebe-se que a conservação de alguns textos ocorre porque a memória prolonga o 
efeito útil desses fragmentos até o presente. No caso da música, esse conteúdo armazenado, 
quando reeditado, traz seus significados e os combina com novas representações por meio de 
um denso jogo intersemiótico.  
 Luana Hansen assumiu a produção musical de suas músicas após um período de 
estudos, em especial depois de assistir a aulas na SP Escola de Teatro – Centro de Formação 
das Artes do Palco, onde cursou Sonoplastia e aprendeu técnicas que lhe deram autonomia 
sobre seu próprio trabalho. Conforme ela explica:  
 
Tive aula com uma das melhores pessoas da minha vida, que me ajudou a montar o 
meu estúdio: o Wilson Sukorski, um dos maiores produtores de música 
eletroacústica brasileira. Cheguei e falei que queria fazer um disco de rap, e ele 
virou e disse: “isso é fácil, basta um computadorzinho com placa de som”... Daí ele 
me arrumou uma revista, chamada Áudio e Vídeo, que falava sobre como produzir o 
próprio som em casa. Eu li e vi que só precisava de uma placa de som mesmo 
(HANSEN, 2015).   
 
 Luana esboçava seus primeiros trabalhos como rapper e produtora – ou seja, 
escrevendo as letras dos raps e elaborando as bases sobre as quais os versos seriam cantados – 
quando foi convidada pela cineasta e ativista Elisa Gargiulo
119
 para participar do 
documentário 4 minas
120
 (2012), que narra a história de quatro mulheres lésbicas. Esse 
momento é indissociável dos rumos estéticos que a obra de Luana Hansen tomou, pois marca 
                                                             
118 KL Jay tocou com os músicos do grupo Projeto Coisa Fina no Sesc Vila Mariana no dia 01/05/2015. 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=kxpi6dejT_w.  
119 Documentarista, produtora, guitarrista e uma das organizadoras da Marcha das Vadias (movimento 
internacional de mulheres, nascido em Toronto, no Canadá, contra o discurso de culpabilização das vítimas de 
violência sexual; hoje aborda também temas como o aborto e a objetificação sexual da mulher). Aos 14 anos, 
fundou a banda Dominatrix, que toca hardcore com letras de temática feminista. Como documentarista, dirigiu e 
produziu um filme sobre a União de Mulheres de São Paulo e também 4 minas (2012), que aborda as histórias de 
quatro lésbicas brasileiras.  
120 Teaser disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=vB-cGldR0jI.  
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um posicionamento de identidade vibrante em suas canções. Foi quando eu assumi mesmo. 
Eu já era [lésbica], mas no hip hop nem todos sabiam, ela diz. No primeiro disco lançado 
pela artista, o homônimo Luana Hansen (2014), a composição da faixa Ventre livre de fato
121
, 
sobre o aborto, é inclusive assinada em parceria com Elisa Gargiulo.  
 No mesmo álbum, há abordagens que ampliam a discussão para outras demandas 
políticas, como a da faixa Samba Brasil
122
, rap cujos versos fazem críticas tanto às obras da 
Copa do Mundo de 2014 como à especulação imobiliária na cidade de São Paulo. Para 
elaborar a base sobre a qual canta esse rap, Luana usou um sample da canção Saudosa 
maloca
123
, de Adoniran Barbosa. O samba então soma à linguagem do hip hop dois fatores 
significativos: o aspecto rítmico, de forte caráter percussivo, e a menção a Adoniran, nome 
presente no imaginário paulistano. Uma vez que os indivíduos recorrem a seus “vínculos e 
estruturas nas quais se inscrevem para dar sentido ao mundo, sem serem rigorosamente atados 
a eles” (HALL, 2003, 74), ao lidar com o samba Luana evoca o período no qual conviveu 
com a discografia do tio, repleta de álbuns de músicos brasileiros, muitos deles sambistas, 
mas acrescenta a essa identidade musical seu trabalho artístico atual no campo do rap. Esse 
perfil artístico, que assume diversas representações e eleva a música gravada à categoria de 
espaço de negociação de identidades, é recorrente no cenário da globalização, cujas conexões 
abrangentes estimulam a reconstrução das “identidades étnicas, regionais e nacionais em 
processos globalizados de segmentação e hibridação intercultural” (GARCÍA CANCLINI, 
1995, p. 113). No trabalho de Luana Hansen, o rap, estilo musical urbano globalizado, é 
trabalhado com elementos do samba pertencente à identidade nacional brasileira. 
 Sobre a ideia de samplear a canção de Adoniran Barbosa, a rapper conta: 
 
Eu fui criada com o meu tio e ele ouvia bastante MBP. Ele era uma pessoa que 
explicava, ele falava que o Adoniran era um sambista paulista, que o samba dele fala 
sobre São Paulo, e a música que eu usei é justamente aquela chamada Saudosa 
maloca, que fala de uma ocupação e que o pessoal chegou e destruiu a favela para 
construir um edifício. E quando eu fui fazer essa música, era exatamente essa ideia 
que eu queria dizer. A gente faz tudo para agradar o mundo lá fora e esquece o povo 
aqui dentro. E por ele ser paulista, não tinha como. Eu sou paulista, e é essa coisa de 
valorizar os nossos artistas. Não que eu não ache que existam outros sambistas 
maravilhosos cariocas, claro que tem – eu sou apaixonada por Bezerra da Silva –, 
mas eu precisava fazer referência a um artista nosso, então escolhi o Adoniran 
(HANSEN, 2015).   
 
                                                             
121 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=UWe4d_5FQjg.  
122  Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=r2tQMbshqUc.  
123 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=DByx93QQFyo.  
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 O relato de Luana realça a presença da música brasileira em sua vida, notadamente as 
canções introduzidas por influência do tio, entre a infância e adolescência. Como afirma 
Beatriz Sarlo (2007, p. 13), “do passado se fala sem suspender o presente e, muitas vezes, 
implicando também o futuro”, assim a escuta musical nascida outrora no lar estabelece 
relação com a música feita por Luana no presente, e provavelmente se manifestará em seus 
próximos trabalhos, mesmo que reorganizada em meio a novas misturas sonoras.  
 Outro sentido acionado pela inclusão de Adoniran na canção Samba Brasil é o fato de 
o cantor, em muitas de suas letras, fazer constantes menções a lugares de pertencimento do 
imaginário paulistano, como bairros e estações de trem, o que contribuiu para torná-lo parte 
da identidade musical dos sambistas paulistanos. Em Pirituba, onde Luana mora, a estação da 
linha férrea que recebe o nome do bairro é cenário compartilhado entre os moradores da 
região, e sua presença é recorrente tanto nas letras como nos videoclipes de Luana – assim 
como ocorre na canção O trem, do grupo de rap RZO, também de Pirituba. Ao estabelecer 
relação com a obra do sambista, por meio da intertextualidade do sampleamento, a DJ reforça 
também a ideia do cronista que valoriza seus ambientes de pertencimento: o Adoniran que 
narra o Brás, a Luana que canta sobre Pirituba. 
 A divulgação do trabalho do grupo Bonde do Rolê na web rendeu aos brasileiros um 
contrato com a gravadora britânica Domino Records, em meados de 2006. Mas, segundo 
Rodrigo Gorky, a banda não tinha condições de lançar o álbum Baterias do poder por causa 
da grande quantidade de samples usados. No mesmo período, o grupo conheceu o produtor 
Diplo, por meio da rede social My Space. Ele foi meio que o nosso padrinho, nossas 
primeiras viagens internacionais foram com o Diplo, ele que levava a gente. Ele tinha lá a 
turnê dele e tirava [dinheiro] do próprio bolso para pagar a gente, tocava por menos para 
colocar a gente para abrir os shows, explica Rodrigo. Durante uma conversa com o DJ norte-
americano, Rodrigo e os demais integrantes do Bonde do Rolê decidiram que o segundo 
álbum da banda, With lasers (2006), seria elaborado sob a mesma proposta sonora de 
combinar elementos de rock e funk, mas sem samples, ou, como Rodrigo lembra: com 
elementos sampleados “sem as pessoas saberem”. Por esse motivo, With lasers é considerado 
o primeiro disco do Bonde do Rolê – uma vez que o lançamento de Baterias do poder ocorreu 
anos depois, pela gravadora Mad Decent, em baixa tiragem para driblar eventuais problemas 
jurídicos com os sampleamentos. As estratégias desse lançamento alternativo escapam à 
legitimação de poder da indústria cultural, como aponta Jesús Martin-Barbero (2001, p. 97) ao 
perceber a desagregação da realidade social com o “estremecer do outro lado, o das massas e 
seu novo sensorium e seu contraditório sentido”. Entretanto, ao ocultar de certa forma os 
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samples de seu primeiro trabalho, o Bonde do Rolê não deixou de trazê-los na ideia da 
linguagem musical de With lasers, como é possível constatar pelas guitarras trabalhadas com 
batidas de funk nas faixas Office boy
124
 e Marina do bairro
125
. Dissemos: vamos fazer um 
disco que tenha o mesmo feeling desse de samples [Baterias do poder], só que sem samples, 
diz Rodrigo.  
No final de 2007, Marina Vello desligou-se do Bonde do Rolê e somente em 2010, 
após a entrada da vocalista Laura Taylor, o grupo começou a planejar o próximo disco, 
Tropicalbacanal (2012). Essa nova etapa foi marcada pela incorporação de outras 
possibilidades rítmicas ao perfil do grupo, especialmente por conta das pesquisas realizadas 
por Rodrigo. 
 
Em 2012, foi a época que o moombahton estava estourado, e também o começo do 
trap. E a gente não queria fazer nada de trap, nem fazer nada de moombahton. 
Pensamos: “vamos fazer algo legal e que tenha a ver com o Brasil” [...] Nesse meio 
tempo também, entre 2008 e 2010, meu lado colecionador de discos foi crescendo 
cada vez mais, e cada vez mais eu fui pesquisando sobre música brasileira e etc., e 
eu fui gostando. Essa coisa cresceu e eu queria que o disco fosse mais tropical, mais 
brasileiro e mais bonito, por assim dizer – mais rebuscado. E daí o problema era o 
outro lado, porque eu já havia feito muita coisa mais suja, meio que uma 
continuação do primeiro [disco], que era aquela coisa da guitarra, muito fuzz 
[distorção], sabe? [...] Então, por isso que o nome do disco é Tropicalbacanal 
(GORKY, 2015).  
 
 A movimentação da escuta musical de Rodrigo diversificou as misturas sonoras 
aplicadas no terceiro disco do Bonde do Rolê ao somar novos elementos à tríade funk, rock e 
pop, notória nos álbuns anteriores. Essa alteridade estética que ocorreu na linguagem das 
músicas estabeleceu também relação com os artistas convidados para participar do álbum 
Tropicalbacanal, como Caetano Veloso, a cantora jamaicana Ce’Cile, o rapper Kool A.D. e a 
banda punk australiana The Death Seth. No relato sobre a temática desse trabalho, Rodrigo 
Gorky sublinha o objetivo de fazer algo musicalmente brasileiro, mas o conteúdo sonoro 
inserido no disco, assim como a seleção das participações especiais, configura um complexo 
espaço de negociação de identidades musicais. Desse modo, as combinações presentes nas 
canções reforçam o aspecto híbrido, este, segundo Herom Vargas (2007, p. 21), capaz de fazer 
aflorar sua rebeldia “no exato instante em que o enquadram em alguma taxionomia”.  
Na concepção de Tropicalbacanal, a música brasileira possui elementos que a 
representam, da mesma forma que as demais vertentes sonoras exibem suas representações 
determinantes. Embora o título do álbum sugira uma abordagem rítmica ligada a uma 
                                                             
124 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Iv8mZh3MHhA.  
125 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=pJxmJ3z1pjM.  
123 
 
identidade musical nacional, em suas faixas são incorporados arranjos que impelem a 
reorganização das construções identitárias, pois no campo das subjetividades há “princípios 
de rebeldia e princípios de conservação da identidade, dois traços que as ‘políticas da 
identidade’ valorizam como autoconstituintes” (SARLO, 2007, p. 19). Essa tensão, 
estimuladora de hibridismos, é pulsante na canção Kilo
126
, por exemplo, produzida com um 
sample que faz menção ao riff de guitarra da música Funnel of love
127
, lançada em 1961 pela 
artista rockabilly Wanda Jackson
128
. A ideia de inserir esse fragmento, segundo Rodrigo, 
ocorreu da seguinte forma: 
 
Eu conheci a música Funnel of love por conta de uma coletânea do Cramps [banda], 
que tem uns onze volumes, a Songs the cramps taught us, que é uma coisa que eu 
estava ouvindo muito na época. A inspiração de metade do disco do Bonde era 
aquilo, que são músicas que inspiraram o Cramps a fazer o que eles fazem. A 
[música] da Wanda Jackson estava lá, e uma das primeiras coisas que eu fiz para o 
disco foi aquela música [...] É o outro lado, porque são duas coisas que eu estava 
escutando na época: essas coletâneas do Cramps e música brasileira (GORKY, 
2015).  
 
 Esse “outro lado” ao qual Rodrigo se refere demonstra a complexidade do horizonte 
de vertentes musicais que abastece sua identidade musical. Trata-se de lembranças compostas 
de texturas sonoras que permanecem influentes na memória, mas que cedem lugar, mesmo 
que de maneira não muito harmônica, a rearranjos de matrizes variadas. Raymond Williams 
(1988), ao analisar a experiência e sua mudança nos processos culturais, observa que muitos 
significados trazem consigo invólucros calcificados com o tempo, e as representações 
inovadoras são concebidas com base em um novo reconhecimento, o das “experiências 
mescladas no qual o significado útil transformará a parte no todo, ou o todo na parte” (1988, 
p. 153). No jogo proposto pela canção de perfil híbrido, a reorganização constante das 
identidades musicais reivindica novos espaços e representações, outros significados e aspectos 
comunicacionais variados.  
Recuperar a canção de Wanda Jackson, marcante nas primeiras décadas do rock, 
revela um caminho curioso percorrido por Rodrigo na cultura midiática, o qual teve início na 
                                                             
126 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=wPqGoeLUZ_w.  
127 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=BXV19NfP3hA.  
128 Para evitar problemas com o uso dos samples, como ocorreu no primeiro álbum do Bonde do Rolê, Rodrigo 
Gorky pediu a um amigo que reelaborasse o trecho sampleado da música da cantora Wanda Jackson. Esse 
trabalho consiste em usar softwares capazes de recriar esses fragmentos, alterando alguns detalhes de 
equalização. Segundo Rodrigo, esse recurso evita questões jurídicas, pois há como demonstrar que o fragmento 
foi recriado, e não simplesmente sampleado. 
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escuta da série de compilações Songs the cramps taught us
129
, que reúne as principais 
referências do grupo The Cramps. O rizoma articulado pela escuta movente conectou a 
percepção artística do DJ ao trabalho da cantora que foi citada pela banda norte-americana, 
como se o álbum que armazena a memória musical dos integrantes do Cramps mediasse o 
acesso de Rodrigo à obra de Wanda Jackson. O sample, dessa forma, funciona como um 
fragmento residual oriundo de um passado específico, e estendido ao processo cultural do 
presente (WILLIAMS, 1988, p. 44). Outra característica que pode ser identificada nessa 
citação elaborada com base em outra referência é a força simbólica de determinado texto – 
nesse caso, a canção Funnel of love –, capaz de ser evocado a partir de seu status canônico. 
Sobre recordar por meio da lembrança do outro, Beatriz Sarlo (2007, p. 125) considera que: 
 
As citações, que encerram a palavra recordar, indicam um uso figurado: o que se 
“recorda” é o vivido, antes, por outros. [...] Esses fatos somente se recordam porque 
formam parte de um cânone de memória escolar, institucional, política e também 
familiar.  
 
 À fala da autora soma-se, no âmbito da cultura pop, a influência simbólica dos 
cânones musicais, que recebem constantes menções ao longo do desenvolvimento de novas 
produções. Um fator notório que acelera essas menções, observado na pesquisa musical, é a 
rapidez dos fluxos comunicacionais da contemporaneidade. A experiência desterritorializante 
da globalização possibilita ao artista que lida com a reutilização de textos a ampliação do 
acesso a novos conteúdos – em especial no ambiente da web. Simon Reynolds (2011, p. 94), 
sobre os arquivos armazenados na plataforma YouTube, explica que a ferramenta oferece um 
“imenso bazar da memória”, no qual variados artistas encontram novos recursos para criação. 
Dessa forma, nomes representativos no cenário musical podem ser acessados e encontrados 
com maior rapidez, embora tais características reforcem também um efeito denunciado nas 
discussões pós-modernas: o passado configurado sempre como presente pela constante 
repetição textual.  
 Nos arranjos da canção Terra, céu e sonho, do DJ Tudo, a cantora Tulipa Ruiz coloca 
sua voz sobre um trecho percussivo que Alfredo Bello gravou com o grupo Marujada Nossa 
Senhora do Rosário, em Mogi das Cruzes (SP), e que entra na música na forma de um loop, 
fragmento que marca a pulsação da faixa à semelhança dos beats sintéticos da música 
                                                             
129 O volume que contém a faixa Funnel of love (Wanda Jackson) é o disco Born bad, volume one (1986), cujo 
track list pode ser acessado na página: http://www.discogs.com/Various-Born-Bad-Volume-
One/release/1416404.   
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eletrônica. Segundo Alfredo, o encontro com o grupo de cultura popular ocorreu da seguinte 
forma: 
 
Em 2009, eu fiz um CD do Mundo Melhor [selo independente de Alfredo] chamado 
Congado em mogi das cruzes – aprovado pelo Proac –, um CD com seis grupos. 
Agora a cidade [Mogi das Cruzes] já tem oito ou nove [...] Eu já tinha a ideia de usar 
[o sample] porque eu achava muito legal a batida, o toque da marujada. É 
interessante porque é uma cultura que migra de Minas para cá, é de uma região 
central de Minas, [Conselheiro] Lafaiete, Santana do Campo e Carandaí. E até em 
volta [dessas regiões] também há banda de dança, marujada, tem alguns nomes. É 
bem interessante... E aí eles começam a migrar nos anos 1940 para a região de 
Mogi, para trabalhar na indústria de tecido. Eu fui pesquisá-los, entrei em contato 
em 2001/2003 e aí, vendo eles tocarem, eu tive a ideia [...] Eu uso o sample em três 
músicas [do álbum Pancada motor – manifesto da festa]; na verdade, são loops de 
trechos diferentes da mesma canção do Marujada [...] É engraçado falar loop, porque 
parece que eu busquei isso em um banco de sons de música eletrônica, mas é um 
loop de música tradicional (DJ TUDO, 2015).  
 
 Ao trazer a batida do grupo Marujada Nossa Senhora do Rosário para a estrutura 
sonora de seu trabalho, Alfredo Bello coloca o trecho percussivo tocado pelo grupo de Mogi 
das Cruzes em contato com timbres de gaita e arranjos de guitarra. Tal conexão de músicos de 
determinada tradição com processos de captação sonora da contemporaneidade remete ao 
conceito de cultura híbrida abordado por Néstor García Canclini (2000, p. 304), o qual 
abrange “trocas da simbólica tradicional com os circuitos internacionais de comunicação”. 
Essa característica é reforçada quando, posteriormente, as canções elaboradas pelo DJ ficam 
disponíveis a múltiplos acessos nas mídias.  
 Como, nas apresentações do DJ Tudo, as canções que recebem samples ganham 
versões tocadas por instrumentos tradicionais, o computador usado pelo artista ganha funções 
instrumentais no palco. Dependendo da estrutura do ambiente que recebe os shows, Alfredo 
exibe ao fundo do palco vídeos de encontros com as culturas populares gravados por ele. Na 
versão ao vivo
130
 de Nega vem dançar, por exemplo, o DJ geralmente mostra imagens 
gravadas com o artista Biu, do Samba de Matuto, de Maragogi (Alagoas). No vídeo, Biu toca 
sua zabumba e, em determinado momento, esse som é alterado para se tornar um loop (efeito 
que aciona repetições), servindo como uma marcação de início da faixa, pois o vídeo gravado 
com o alagoano é o ponto de partida para que os músicos da banda comecem a tocar seus 
instrumentos. Nesse caso, há uma complexidade em jogo que transpõe as discussões apenas 
sobre a música gravada, já que nos shows do DJ Tudo são explorados outros elementos, como 
a variação entre instrumentos tradicionais e recursos gerados pelo computador. A música 
popular possui essa característica maleável, como observa Herom Vargas (2007, p. 95): 
                                                             
130 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=DrHqjdqEMRQ.  
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Tal situação se torna mais complexa quando analisamos a canção popular e seu 
estado de constante contágio: o excesso de informações de distintas temporalidades, 
as possibilidades variadas de articulação características dessas cenas culturais e de 
suas músicas e o consequente processo de desterritorialização de elementos culturais 
e estéticos.  
 
Portanto, ao experimentar novas escolhas sonoras e submeter sua obra à mescla de 
diferentes recursos, o DJ inova e amplia as possibilidades criativas na música pop eletrônica. 
Essa característica das produções de Alfredo Bello é potencializada pelos caminhos que o 
artista traçou ao longo de suas pesquisas sobre as culturas populares, que somam aspectos 
identitários a outros repertórios do DJ, relacionados com a música eletrônica e o rock. Sobre o 
encontro com Biu, do Samba de Matuto, Alfredo recorda o que mais o impressionou:  
 
Eu ouvia falar sobre o Samba de Matuto, por conta dessa história das pesquisas... É 
uma tradição alagoana, e um dos ritmos chama pancada motor. Aí dia 15 de 
fevereiro – às vezes eu lembro as datas – eu fui bater lá em Maragogi e conheci o 
grupo, que infelizmente está meio desativado, porque o Tião, que cantava, primo do 
Biu, morreu. Eu fiquei impressionado como grupo, porque o samba de matuto é 
muito bonito, e o jeito com que o Biu toca... Ele não tinha uma zabumba legal, ele 
estava tocando num surdo, e eu fiquei muito impressionado (DJ TUDO, 2015).  
 
Em 2012, Alfredo Bello foi convidado pelo British Council para integrar um grupo de 
curadores que iria selecionar músicos com necessidades especiais para um evento cultural 
durante os Jogos Paraolímpicos, que naquele ano ocorreram em Londres. O DJ já conhecia 
Biu, que é cego, e o indicou para representar o Brasil, inclusive em uma apresentação 
organizada em solo britânico. A experiência demonstra que Alfredo Bello propôs uma 
desterritorialização não apenas ao elevar suas canções com samples de cultura popular ao 
nível global, na web, mas também ao levar o próprio artista a Londres para tocar sua 
zabumba, em um deslocamento físico, conforme lembra o DJ: 
 
Aconteceu que eu já estava indo para a Inglaterra para [gravar] o próximo Pancada 
motor [disco], que depois mudou de data, daí encontrei com eles [os organizadores] 
e consegui convencê-los falando que o Biu era um diamante, porque não existe outra 
pessoa que toca aquilo que ele toca no mundo. Ele é o último grande tocador de uma 
tradição que está desaparecendo. Infelizmente é verdade [...] E eu consegui levá-lo 
para lá. A gente tocou no Royal Albert Hall, num evento gigante de uma ONG que 
trabalha com disability [necessidades especiais]. Então fomos eu, o Biu e o Gustavo 
[baterista]. A gente fez um show do DJ Tudo, a gente tocou também com outros 
convidados, foi uma farra (DJ TUDO, 2015).  
 
 A viagem com Biu pode ser compreendida também como um estreitamento relacional 
entre Alfredo e os conteúdos musicais gravados em suas viagens. Não à toa, ao falar sobre 
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essas gravações que originaram os samples, o artista reconstrói narrativas e vivências 
guardadas na memória. O sampler, nas mãos do artista, é mediador de repertórios ricos em 
experiências diversas e, assim, descentraliza as delimitações estéticas hegemônicas no 
ambiente midiático, ao realçar a diversidade musical no perfil híbrido das canções. Tais 
reorganizações de fronteiras sonoras podem ser entendidas com base na dialética de um 
cosmopolitismo que coloca em jogo “discursos ‘originais’ e hibridismos. Cânones e margens” 
(PRYSTHON, 2004, p. 34). As tensões identitárias são relevantes tanto na linguagem musical 
produzida pelo DJ Tudo como na linguagem narrativa com que o artista rememora a própria 
vida, entre idas e vindas pontuadas por uma escuta movente. De acordo com Priscila Ferreira 
Perazzo (2015, p. 128), “a linguagem e, nesse caso, a narrativa oral do sujeito, são 
possibilidades de armazenamento da memória, por um lado, e de sua expressão e 
materialização, por outro”. Em sua trajetória, o DJ assimilou vertentes sonoras que são 
vibrantes no álbum Pancada motor – manifesto da festa, a exemplo da faixa Meu natural131, 
que coloca um trecho musical gravado com o grupo Baianas de Barreiras, em Coruripe, no 
mesmo contexto da guitarra captada em São Paulo, tocada pelo músico Estevan Sinkovitz. 
Tem realmente uma referência de guitarra de música punk, e a batida é de música popular, 
não mexi em nada. Aquilo com uma guitarra vira punk. A guitarra é um riff e a percussão é 
muito pesada, explica Alfredo. Assim, a tradição rítmica da percussão tocada pelo grupo 
alagoano é modernizada na superfície híbrida de Meu natural, pois a guitarra, como Alfredo 
diz, acrescenta o sentido marginal do punk, vertente nascida no âmbito citadino, que também 
é ressignificada no enlace com a cultura popular.  
 Eu seu último trabalho, Negras em marcha (2015), Luana Hansen usa como base 
instrumental do rap Acorda cidade
132
 um sample selecionado da faixa Conformópolis
133
, do 
cantor Di Melo. A DJ sampleou também duas frases cantadas pelo pernambucano: “a cidade 
acorda e sai pra trabalhar” e “na mesma rotina, no mesmo lugar”, empregadas em momentos 
distintos. Na letra do rap, Luana sintetiza uma série de problemas sociais do contexto urbano 
contemporâneo, e as frases cantadas por Di Melo assumem um papel que reforça tais críticas. 
Dessa forma, o sentido expresso nos versos sampleados reafirma a jornada diária pouco 
cambiante do trabalhador. No entanto, o relato de Luana demonstra que a ideia de seu rap e 
dos samples usados é mais abrangente, pois critica um fato que gerou comentários no 
ambiente midiático: 
                                                             
131 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=C4D89CmqNQo.  
132 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=w_VKK97YmDc.  
133 Canção lançada no álbum Di Melo (1975). Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=FDGvVXjtaCo.  
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No meu segundo disco, eu venho com a referência do Di Melo. Usei [o sample do] 
Di Melo, que é uma base que eu adoro, daquela música chamada Conformópolis [..] 
Nessa música Acorda cidade, o sample do Di Melo tem uma frase que é muito atual. 
No dia 24 de maio, por exemplo, a família do Luciano Huck sofreu acidente e foi 
atendida pelo SAMU, e o que me deixou chateada foi a exclusividade do 
atendimento [...] Todos os exames deles foram feitos na hora, tudo na frente dos 
outros; receberam os resultados dos exames na hora. A gente que é atendido por esse 
tipo de serviço sabe que os resultados demoram meses para sair, mas nesse caso eles 
receberam tudo na hora (HANSEN, 2015).  
 
 Assim, a frase sampleada à qual Luana se refere, “na mesma rotina, no mesmo lugar”, 
assume também um sentido de inoperância dos atores sociais que vivenciam casos rotineiros 
dentro de uma engrenagem na qual determinadas classes possuem privilégios. A linguagem 
híbrida do rap de Luana, portanto, além de reeditar os arranjos do violão da composição de Di 
Melo, usa a construção narrativa proposta na letra do pernambucano para ampliar a discussão 
de questões sociais. Lidar com tais ressignificações é uma articulação identitária que reflete, 
na linguagem musical, ideia similar à formulada por Pablo Vila (1996, p. 11): a de que “a 
identidade social se baseia em uma luta discursiva contínua acerca do sentido que define as 
relações sociais e posições em uma sociedade e tempo determinados”.  
 No trabalho de Luana, a articulação discursiva é incorporada também nas vertentes 
rítmicas usadas com o objetivo de subverter o que Michel Foucault (1996, p. 22) chama de 
“conjuntos ritualizados de discursos que se narram, conforme circunstâncias bem 
determinadas”. Por exemplo, na canção Funk da realidade134, a intenção da DJ é desvincular 
o funk de seu contexto comum de narrativas unicamente sexuais e machistas. Sobre o uso de 
uma base instrumental característica do funk, Luana explica:  
 
Fiz um funk falando sobre a redução da maioridade penal porque visitei a Fundação 
Casa novamente – na primeira vez que fui, ainda era FEBEM, agora virou Fundação 
Casa. [...] Quando fiz meu show lá, os jovens adoraram, mas ao final perguntaram se 
poderiam cantar, e eu deixei, mas aí eles começaram a cantar funk. E eu percebi que 
a música da atualidade, da molecada da periferia de hoje, é o funk. A gente que é do 
rap tem que ter essa consciência: hoje a molecada escuta funk. Então, se você quiser 
atingir a molecada, vai ter que fazer uma coisa mais próxima. Por isso fiz um funk 
consciente, depois que eu ouvi pela primeira vez o MC Garden e percebi que 
existem moleques que fazem funk consciente. Ele é de São Paulo e tem uma música 
chamada Funk da educação [...] As letras dele são ótimas – pode procurar – sobre 
temáticas de pastores que roubam o povo, a polícia que mata... E é funk. As pessoas 
têm que saber que há grupos, inclusive no Rio de Janeiro, de meninas que fazem 
funk feminista (HANSEN, 2015).  
 
                                                             
134 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=mS3A8uHLeE8.  
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 Mesmo que nesse caso Luana não tenha sampleado diretamente uma canção do MC 
Garden, a influência indireta das temáticas abordadas pelo cantor deu elementos para que a 
rapper se aventurasse na produção de uma música funk, mas um funk diferente do conhecido 
nos imaginários coletivos da cultura midiática. Ao narrar suas escolhas estéticas, Luana fala 
sobre decisões que fazem parte de sua vivência artística, e nesse ato de rememorar próprio das 
narrativas orais, segundo Simone Luci Pereira (2015, p. 99), o narrador estabelece “um 
esforço de construção de sua própria identidade”. Na representação reivindicada por Luana, 
em que seu rap adere ao funk e diversifica de forma inovadora o hibridismo em sua obra, a DJ 
demonstra estar aberta a possibilidades estéticas fora do campo do rap, característica que 
reposiciona seu trabalho na pluralidade de uma escuta musical nômade (SANTOS, 2000). 
Nesse trajeto em que percepções surgem a partir do ouvir, Luana gera novos significados em 
suas canções após o contato com obras variadas, que podem ser de autoria de um artista 
periférico, como MC Garden, ou ter valor simbólico no cenário nacional, por serem assinadas 
por um de seus cânones, a exemplo de Di Melo.   
 No álbum Tropicalbacanal, do Bonde do Rolê, a ideia estética era a busca por uma 
proximidade com a música brasileira. Esse trabalho colocou Rodrigo Gorky em contato direto 
com uma discografia composta principalmente de artistas nacionais, como o próprio DJ 
afirma acerca da maioria dos discos comprados por ele nessa etapa de sua carreira. Por isso, 
após trabalhar na produção de Tropicalbacanal, Rodrigo estabeleceu uma escuta mais atenta 
às brasilidades e, em meados de 2014, com Phillip A. (do projeto Killer on the Dancefloor), 
idealizou o Fatnotronic, dupla que remixa um baú sonoro nacional, adicionando nova 
roupagem a obras de Ronaldo Resedá, Banda Black Rio, Tim Maia, Dudu França, Marcos 
Valle, Astrud Gilberto e outros.  
 A temática desse novo projeto materializa uma construção identitária baseada na 
escuta dos discos que Rodrigo estava adquirindo. Portanto, a ideia de remixar variados 
artistas brasileiros não surgiu por acaso, mas foi estimulada por determinado momento na 
vida do DJ, que diz respeito a uma discografia específica, como explica Rodrigo: 
 
Eu sempre toquei junto com o Phillip, daí a gente achou um nome e etc. Beleza. Só 
que a gente nunca teve uma identidade sobre o que a gente iria fazer, musicalmente 
falando. Daí eu pensei: vamos fazer isso aqui, com música brasileira, porque eu 
estou cheio de coisas de música brasileira que eu quero tocar e não consigo, porque 
está fora do tempo ou tem umas partes que são ruins. E a ideia era editar essas coisas 
para poder tocá-las. E o Philip topou [...] Foi uma coisa natural, de um para o outro. 
Eu falei: “ah, estou comprando disco demais, e a gente tem que pensar assim: se eu 
já estou gastando dinheiro comprando discos todo mês, eu tenho que fazer algum 
uso deles, então vamos usar isso para o Fatnotronic”. E foi isso (GORKY, 2015).  
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 As canções remixadas podem então ser pensadas como obras abertas, pois nas mãos 
de DJs como Rodrigo são submetidas a alterações na estrutura de seus arranjos e ganham 
novas texturas sonoras. O próprio Rodrigo diz em seu relato que tais músicas estavam “fora 
do tempo”, ou seja, necessitavam ser submetidas a uma ressignificação estética para serem 
levadas às pistas de dança, assumindo novos sentidos. Uma das faixas selecionadas pela dupla 
Fatnotronic é a canção Onda
135
, lançada pelo cantor soul Cassiano em 1977. A alteridade 
proposta pelo remix
136
, em relação à estrutura da versão original, insere uma marcação de 
batida eletrônica no início da música, incrementa o destaque dado aos acordes do teclado e 
acrescenta beats que aceleram o andamento do single de Cassiano. Ao analisar a reutilização 
de textos entre os anos 2000 e 2010, Simon Reynolds (2011) nota que, embora o início deste 
século traga em si uma localização no limiar do futuro, sua produção musical “acabou por ser 
a da década ‘re’” (2011, p. 7), prefixo que, entre outras ideias, remete a retornos, repetições e 
remixagens. Mas, ao imprimirem modificações na superfície dos arranjos, sendo uma 
intervenção artística capaz de operar diretamente nos corpos das canções, o remix ultrapassa 
as fronteiras da mera citação para se posicionar também como criação. Com a incorporação de 
novos sentidos, os rumos artísticos de outrora, mesmo que ainda tenham vínculos com o 
passado, estabelecem relações com o presente.  
 Há ainda novas formas de assimilar o passado, que se desfaz cada vez mais depressa 
ao se tornar constantemente presente nos fluxos globais e midiáticos contemporâneos, fato 
que convida o artista que reutiliza textos a lidar com o que pode ser entendido como memória 
recente. Mas esse efeito é paradoxal, de acordo com Simone Luci Pereira (2015):  
 
Esta guinada rumo ao passado e a inflação de memória se relacionam com a 
presença cada vez maior das mídias, tanto por sua capacidade de armazenar e 
guardar elementos do passado (ainda que muitos críticos acreditem serem as mídias 
as culpadas pela falta de memória na atualidade), como pelo fato de fazer circular, 
em velocidade inaudita, imagens e sons, captando presentes, transformando-os em 
“momento histórico”, que já se transformam rapidamente em um passado em 
imagens a serem consumidas (PEREIRA, 2015, p. 102).  
 
 Ao assinar remixagens de artistas brasileiros, Alfredo Bello insere alguns elementos 
estéticos da música eletrônica nos novos arranjos dessas obras. Essa roupagem tem origem 
nas viagens que lhe renderam encontros musicais dos mais variados, com forte presença de 
um jeito de pensar música geralmente aplicado a ritmos eletrônicos como o jungle e o house. 
                                                             
135 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=_T_U_v8fV4M.  
136 O remix da faixa Onda (Cassiano) está disponível para audição na página: 
https://soundcloud.com/trabalhosujo/cassiano-onda-fatnotronic-edit.   
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Na canção Se vê que vai cair deita de vez
137
, do cantor Junio Barreto, a linguagem da versão 
original exibe a cadência percussiva de um samba, mas recebe texturas sintéticas ao fundo na 
produção assinada pelo DJ Tudo. O remix
138
 trabalhado por Alfredo substitui a percussão 
tocada por padrões acelerados de beats eletrônicos, velocidade que exige maior 
movimentação corpórea de qualquer pessoa que arrisque o ato performático da dança. Nesse 
remix, a brasilidade da canção de Junio Barreto parece estar alhures, pois a faixa é 
encaminhada a terrenos sonoros globalizados, como os do jungle e do house. Esse traço 
relacional reforça a diversidade na linguagem híbrida e aponta para “uma nova identidade – 
aberta, receptiva, nômade, sempre sendo reconstruída” (VARGAS, 2007, p. 97). O jungle e o 
house, vertentes da música eletrônica, nascidas no cenário musical europeu, compõem as 
produções do artista porque constituem parte de sua memória musical, conforme relatos do 
próprio DJ. Ao lembrar que morou por um tempo com holandeses, Alfredo rememora um dos 
primeiros contatos que vivenciou com a house music e a cena das raves, e essa experiência 
articulada no relato permanece ativa porque os ritmos citados estão na linguagem de suas 
músicas e por ser tensionada relacionalmente com outras lembranças – a exemplo das 
pesquisas de cultura popular. Todas essas referências, portanto, estão incorporadas no 
processo criativo adotado pelo artista, conforme Alfredo explica: 
 
Há uns elementos de parar no meio das músicas, do meio para o fim, que são muito 
de música eletrônica. Você está na rave e a música desfaz e volta. E outros 
elementos, do transe, da música que fica, os ligamentos da cultura popular com a 
música eletrônica [...] porque tem uma discussão: “DJ é ou não é músico?”, ou 
coisas do tipo: “é música ou não é música?” que eu acho que são coisas pequenas e 
distorcidas. Até mesmo quem pega e faz colagens com ruídos e faz aquilo fazer 
sentido é música... Não dá para fechar. Então, o DJ é um jeito que eu sempre uso 
para pensar o trabalho do DJ Tudo (DJ TUDO, 2015). 
 
 O impulso que resgata uma canção da memória mescla identificação estética com 
determinado som e o desejo de afirmar esse posicionamento artístico, um processo dialético 
entre citar e criar. No caso dos DJs, a escuta produtiva valoriza conteúdos pré-gravados com 
os quais há relação identitária. Essas canções são recuperáveis na lembrança porque nela 
permanecem adormecidas, até o momento em que são evocadas no despertar do ímpeto 
criativo.   
 No rap Fórmula mágica da paz
139, do grupo Racionais MC’s, KL Jay sampleou140 a 
base instrumental da faixa It's gonna be alright
141
, da banda soul-funk Zapp. A menção ao 
                                                             
137 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=H-LBY1Af46E.    
138 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=oAj-ljvKJnU.  
139 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ZrPIa4-7aSI.  
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grupo norte-americano exibe traços da escuta musical que marcou a juventude do DJ, 
sobretudo dos programas radiofônicos que tocavam canções de artistas funk, de acordo com 
relatos do disc-jóquei. Explicam ainda essa escolha as visitas que o DJ fez às galerias da 
região central de São Paulo, onde encontrou discos e referências que hoje compõem sua 
memória musical, capazes de acionar narrativas de vida. Um exemplo é a ocasião em que KL 
Jay foi ao Centro com um amigo, o qual comprou justamente o álbum do Zapp que reúne, 
entre outras faixas, It's gonna be alright, a mesma obra cuja base instrumental é usada no rap 
Fórmula mágica da paz. No relato em que o DJ cita a canção sampleada e resgata a ida à loja 
de discos com o amigo, percebe-se o “presente em relação com um passado” (SARLO, 2007, 
p. 135). Esse vínculo é involuntário, já que, na rememoração da música, ele não fora 
questionado diretamente sobre o sampleamento, mas fez menção à faixa porque esta é parte 
de seu universo de pertencimento.  
 Outro rap dos Racionais MC’s, Periferia é periferia142, assimila em sua linguagem 
samples selecionados por KL Jay, que citam no refrão outros grupos de rap do cenário 
brasileiro. O sentido da canção, sobre a vida nas periferias de São Paulo, então ganha 
ramificações por meio das vozes de outros artistas, que abordam a mesma temática a partir de 
suas respectivas realidades, em diferentes regiões do Brasil. A letra assume, assim, um caráter 
fugidio similar ao de “singularidades nômades que não são mais aprisionadas na 
individualidade fixa” (DELEUZE, 2007, p. 110). O refrão é formado por um jogo 
combinatório de rimas, em que a alteridade dos agenciamentos reúne frases dos raps: SL (um 
dependente), do grupo MRN; Brava gente e Por um triz, da dupla Thaide & DJ Hum; Bem 
vindos ao inferno e Cada um por si, do grupo Sistema Negro; e Brasília periferia, do rapper 
GOG; além da autocitação por meio dos samples de Homem na estrada e Fim de semana no 
parque, ambas canções dos Racionais MC's, A essa conexão soma-se ainda a base 
instrumental sampleada da música Cannot find a way
143
, do cantor e guitarrista soul Curtis 
Mayfield.  
 Sobre a opção pela intertextualidade composta de referências a artistas do rap 
nacional, KL Jay afirma: 
 
                                                                                                                                                                                              
140 O sample da banda Zapp aparece na base do rap Fórmula mágica da paz nas versões tocadas ao vivo antes do 
lançamento do álbum Sobrevivendo no inferno, pois a versão que entra nesse disco usa outro sample, o da faixa 
Attitudes (The Bar Kays).  
141 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=q096vJJcng8.  
142 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=dtpOWzjVfFk.  
143 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=OXm-Ns2i9OE.  
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É uma coisa que acontecia muito nos raps norte-americanos, o lance de usarem 
trechos de outros raps para soar como se aquele MC do outro grupo estivesse 
fazendo uma participação ali, do nada. Eu sempre achei isso muito mágico, e quase 
ninguém mais faz isso. É um processo de gravação que eu acho bonito. Você resgata 
a música, trechos de músicas, que as pessoas até já esqueceram. É uma espécie de 
arranjo, um arranjo vocal. Só o hip hop faz isso – acho muito autêntico. Então eu 
quis fazer igual também, igual ao que eles lá [nos EUA] faziam. Foram boas frases 
ali: usei Sistema Negro, GOG, o próprio Racionais. E é louco porque é possível 
soltar a frase no contratempo e aí ela soa diferente, somente aquele trecho da 
música. Fica louco, parece mágica, é um arranjo, né? Um arranjo que você faz com 
o toca-discos (KL JAY, 2015).  
 
 A inspiração que vem de um estilo estético notório no rap norte-americano define 
também a escolha da base instrumental sampleada da música de Curtis Mayfield: 
 
A primeira vez que eu ouvi Curtis Mayfield foi num sample de um rap. Me 
perguntei: “quem é esse cara cantando com a voz dramática, melancólica?”. E aí, 
assistindo a filmes de hip hop, muitos traziam nas trilhas sonoras canções dele – o 
Friday [filme de 1995] é um –, mas eu já havia conhecido ele antes, e aí também por 
influência de outros DJs, ouvindo os caras tocarem na rádio (KL JAY, 2015).  
 
 Há nesse caso complexidades que tomam como ponto de partida os sampleamentos 
observados no hip hop norte-americano, uma vez que entre os grupos formados na década de 
1980, como Public Enemy e Beastie Boys, ocorriam citações mútuas. No relato de KL Jay, 
nota-se o estreitamento de sua decisão artística de samplear outros raps com características 
estéticas presentes na ascensão do hip hop, demonstrando que “uma coletividade designa a 
sua identidade” (BACZCO, 1985, p. 309). Entretanto, a escolha que coloca um trecho musical 
tocado por Curtis Mayfield em contato com grupos brasileiros de rap, no mesmo espaço de 
negociação identitária, acirra o embate das significações. Se a diversidade é percebida no 
âmbito relacional, os critérios de seleção nesse caso valorizam tanto um artista detentor de 
êxito internacional no campo da música soul e na cultura midiática, quanto grupos de hip hop 
que se organizam fora das indústrias culturais. O sampler, assim, não apenas potencializa a 
circulação e os encontros de variadas identidades musicais, promovendo mesclas rítmicas, 
mas também reforça, por meio desses hibridismos, a presença da diversidade nas mídias em 
que a música é inserida. Isso porque, na linguagem intertextual na qual são usados muitos 
raps, estilo de contexto periférico, seio de culturas locais específicas, há espaço para o sample 
de um guitarrista norte-americano representante de uma vertente musical globalizada. Nas 
tensões postas em jogo, identidades reivindicam espaço na clara atuação de matrizes sonoras 
diversas, mas, nesse rap de perfil híbrido, os elementos determinantes agem uns sobre os 
outros e ainda assim mantêm os significados das gravações de origem. O sampler, nas mãos 
dos DJs, é capaz de colocar no mesmo corpo sonoro cânones globais e locais, não sob uma 
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lógica binária, mas por meio de relações complexas, uma vez que essas referências estão 
enlaçadas em um terceiro significado no jogo intersemiótico. 
 Observa-se, então, que os hibridismos gerados pelo uso de samples e os trabalhados 
nos arranjos adicionais das remixagens são precedidos por inquietações artísticas que, 
apoiadas na memória e nas identidades musicais dos disc-jóqueis, exercem influência na 
maneira com a qual eles manipulam essas técnicas criativas. Vivências relacionais com a 
música acumulam canções na lembrança, mas as subjetividades também estão expostas à 
velocidade com que as canções circulam no ambiente midiático, e é corriqueira a sensação de 
efemeridade provocada por um passado cada vez mais próximo. Em meio a essa recorrência e 
acúmulo de arquivos, os conteúdos a serem acessados tornam-se numerosos, e o obsoleto vive 
o paradoxo de ser descartável e reutilizável, à luz da teoria pós-moderna. Na música, a 
exposição a esses intermináveis estoques sonoros, que oferecem experiências distintas de 
escuta, constrói nomadismos identitários geradores de novos sentidos, principalmente no 
perfil de artistas que, a partir da audição musical, elaboram novas obras. Com o advento do 
cinema, Walter Benjamin (1987) percebeu o potencial de refuncionalização da arte, antes 
burocraticamente acessível a pequenos grupos. O cinema, para o estudioso, seria a mudança 
cultural com a qual as massas poderiam produzir novo sentido: 
 
O filme serve para exercitar o homem nas novas percepções e reações exigidas por 
um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana. Fazer do 
gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inervações humanas – é 
essa a tarefa histórica cuja realização dá ao cinema o seu verdadeiro sentido 
(BENJAMIN, 1987, p. 174).  
 
Esse empuxo à mudança é ocasionado pelas sensações que articulam a produção de 
novos significados. Por isso, a decisão de um DJ de reutilizar determinado conteúdo pré-
gravado, capaz de gerar inovações, está relacionada à memória e à identidade, pois esses 
âmbitos abrigam posturas em relação ao mundo – inclusive orientações sobre o que mudar a 
partir de uma nova ferramenta. Ou seja, a música guardada na lembrança evoca vivências e 
também reforça universos de pertencimento, fala sobre subjetividades e exprime movimentos 
desejantes. Essa capacidade de assimilação de ritmos e texturas é um processo histórico, 
sempre cambiante, pois as “estruturas do sentir podem ser definidas como experiências sociais 
em solução” (WILLIAMS, 1988, p. 156). E esse estado de constante transformação e 
contágio, percebido nas identidades dos DJs cujas obras são analisadas nesta pesquisa, é um 
dos fatores determinantes para as inovações na linguagem da música pop eletrônica. As 
decisões estéticas desses artistas são movidas pela indeterminação identitária e também pela 
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predisposição à mistura sonora, aspectos de um perfil artístico que a qualquer momento pode 
incorporar um novo som ou promover uma empreitada experimental inesperada. Trata-se, em 
suma, de um tipo de música híbrida que materializa diversidades sonoras em novos espaços 
de negociação, abertos por sampleamentos e remixagens. Os relatos dos DJs sobre suas 
memórias musicais mostraram, em algumas linhas, essa multiplicidade de posicionamentos 
por eles assumida.  
 Os depoimentos a seguir encerram esta etapa da investigação registrando, cada qual à 
sua maneira, a escuta movente que pontuou momentos distintos na vida dos DJs 
entrevistados, um ouvir que ultrapassa fronteiras rítmicas, abastecido pela diversidade musical 
que transborda das memórias relatadas neste último capítulo. São falas que apontam para 
caminhos sonoros, sempre imprevisíveis, cujo rumo muda de direção a cada estímulo 
acionado pelos muitos encontros musicais.  
 
No próximo Pancada Motor há uns beats de jungle, umas coisas de ganzá dobrado 
que o Nico [percussionista] grava e que parecem eletrônicas, mas são tocadas, e que 
são outra coisa que eu gosto de fazer: simular o eletrônico acusticamente, o homem 
imitando a máquina, uma coisa desse jeito, que imita, humaniza... Várias formas de 
falar (DJ TUDO, 2015).  
 
Eu falo que eu tenho uma porrada de disco e eu sou de ouvir, não tem jeito. Eu 
estudo o vinil e falo: “nossa, isso aqui dá pra samplear”, e já começo a produzir. 
Eu gosto, é um feeling. Eu começo a ouvir e de repente um pedacinho da música 
chama a atenção, daí já paro tudo, ligo aqui [o computador], corto, sampleio e já 
começo a fazer a base (HANSEN, 2015).  
 
No [disco] Baterias do poder a gente só sampleava músicas com power drums 
[Rodrigo começa a cantar um trecho da faixa Rock you like a hurricane, do grupo 
Scorpions]: “here I am, rock you like a hurricane...”. Era tudo power drums, todas 
as músicas eram feitas sampleando esses rocks (GORKY, 2015).   
 
Você tem que estar disponível, estar aberto, atento à música, porque ela vem... Você 
precisa estar atento ao sinal da música. Como produtor, eu não consigo chegar ao 
estúdio e falar: “hoje vou fazer um som”. Às vezes acontece, mas é uma coisa que 
vem. Não tem explicação. Mas quando você capta, quando você ouve, você fala: “é 
esse o som”. Isso é muito louco, vem do nada (KL JAY, 2015).  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS │ As relações entre hibridismos musicais, 
memória e identidades nos sampleamentos e remixagens 
 
“Uma das razões pela qual eu amava ser britânica na época: a cena musical, que era 
realmente diversa. Eu estava exposta ao hip hop, dancehall jamaicano, house music e 
drum'n'bass, esses tipos de coisa que eram todos nascidos da mistura de diferentes culturas” 
M.I.A. 
 
Os hibridismos gerados por sampleamentos e remixagens envolvem o processo 
histórico de construção das subjetividades dos DJs que utilizam essas técnicas criativas, uma 
vez que vivências musicais são determinantes para as escolhas que acionam produção de 
sentido. Em vista disso, a investigação proposta nesta dissertação foi estruturada em três 
capítulos, cujo objetivo foi a análise ampla da canção híbrida elaborada por DJs, valorizando 
a construção identitária que se reflete nesse tipo de música. No primeiro capítulo, o olhar 
sobre a cultura pop apontou alguns exemplos de peças musicais de perfil experimental que 
reúnem, entre outros aspectos, tecnologia e disposição artística para romper com padrões de 
criação definidos. Nesse contexto, surge a figura do DJ no ambiente midiático, e os 
experimentos desse tipo de artista possibilitaram novas formas de produção musical, em 
especial a partir do advento do sampler e de técnicas de remixagem. O segundo capítulo 
abordou a cultura remix, fenômeno marcado pela reutilização de textos presentes nas 
diferentes linguagens das artes, inclusive na música. A interminável variedade de criações na 
cultura da mídia é fonte para que artistas construam suas obras reutilizando conteúdos pré-
gravados, em um processo que ressignifica materiais existentes em outros contextos. Na 
música, essa forma de produzir sentido e variantes comunicacionais traz à tona canções 
híbridas produzidas por DJs que sampleiam e remixam. Tais criações destoam esteticamente 
das delimitações de gênero musical impostas por ambições mercadológicas, que precisam 
definir gostos de escuta e estilos musicais fechados. A intertextualidade que concebe 
hibridismos na linguagem musical, portanto, rompe com receitas artísticas prontas, escapando 
às padronizações por contar com combinações rítmicas de diferentes vertentes. Com a 
proposta de estender a análise desse tipo de música para as subjetividades dos artistas que 
assinam tais produções, este trabalho procurou, no terceiro capítulo, jogar luz sobre os 
hibridismos musicais por meio dos depoimentos dos próprios DJs que elaboraram as canções 
analisadas. Esse percurso metodológico de compreensão, que combina Estudos Culturais e 
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Narrativas Orais, procurou demonstrar que os hibridismos vibrantes nas canções construídas 
por samples ou remixadas são, em grande medida, estimulados pelas memórias musicais de 
seus produtores e por trajetórias de vida marcadas pela constante absorção de identidades, 
fruto de um processo de escuta musical movente.  
O agenciamento de uma citação a ser utilizada em uma canção varia de acordo com o 
potencial simbólico que ela terá no novo contexto sonoro. Além disso, tal menção precisa 
representar algum significado nas operações de pertencimento de quem a aciona, até porque o 
sample age sobre o corpo da música, compõe sua textura sonora e amplia suas possibilidades 
de leitura com novas variantes rítmicas, guiado pela intenção de mudança. No caso dos 
rearranjos da remixagem, a canção é submetida a uma reciclagem que a modifica na sua 
totalidade e, assim, deixa de soar como sua versão gravada no passado para assumir outra 
identidade, adaptada ao presente. Dessa forma, samples e remixes geram variados aspectos 
comunicacionais, pois estimulam novas representações musicais com base em fontes sonoras 
de outrora ou de espaços culturais distantes, retrabalhadas aqui e agora. Esses textos, 
escolhidos por DJs, que detêm valor cultural em suas vidas, são consideráveis estímulos de 
hibridismos na linguagem musical e estão estritamente ligados a sentimentos que aguçam as 
subjetividades artísticas definidoras de tais apropriações.  
  Há também nos sampleamentos e remixagens tensões de posicionamentos 
identitários, observadas nos relatos dos DJs, que demonstram os movimentos de suas 
identidades musicais, abastecidas pela diversidade rítmica da cultura midiática. Embora 
Rodrigo Gorky tenha destacado em seus relatos o apreço pelo pop, de fato presente em seu 
trabalho, em suas citações ele lida com samples que vêm de mais de uma variante rítmica, 
como ao selecionar um sample de uma canção da artista rockabilly Wanda Jackson e ao 
remixar uma obra assinada pelo cantor soul Cassiano. Essa alteridade sintetiza os traços da 
canção de perfil híbrido, mostrando que o hibridismo não é uma construção simples, mas ação 
que demanda negociações entre as diferenças. Os samples e remixes abrem espaço nas mídias 
para tais embates, que reivindicam a produção de linguagens musicais mais plurais.  
 No caso do sampler, é possível colocar no mesmo espaço de armazenamento musical 
fragmentos oriundos de produções alternativas e nomes detentores de êxito mercadológico 
dentro da chamada cultura mainstream. No rap Periferia é periferia, por exemplo, a proposta 
de KL Jay é inserir, por meio do sampler, tanto canções de rappers brasileiros de regiões 
periféricas, como uma composição do guitarrista Curtis Mayfield, que ocupa posição canônica 
no âmbito musical globalizado da soul music. Essa música híbrida, tecida com arranjos de rap 
e soul, em seu âmago evoca discussões acerca das relações entre produções locais e globais, 
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jogo em que o sampler emerge como ferramenta capaz de equiparar simbolicamente vertentes 
distantes cujos meios de produção são desiguais.  
 Esse processo dialético põe em evidência também as tensões entre o underground e o 
mainstream. Nos trabalhos do DJ Tudo, a autonomia artística possibilita selecionar sons 
diversos e eleva os sampleamentos a outro patamar de geração de sentido. Como Alfredo 
Bello grava seus próprios arquivos de samples, relacionados em grande parte com culturas 
populares, cuja lógica de criação não age dentro dos moldes mercadológicos, a menção a 
esses conteúdos reforça a presença de uma minoria artística na cultura da mídia. Mesmo sob 
uma lógica de criação semelhante à dos DJs de música eletrônica, Alfredo difere deles ao 
propor a gravação de seus próprios samples em vez de recorrer aos tradicionais bancos de 
samples de softwares ou sampleamentos baseados em obras de artistas midiáticos. Assim, ele 
joga luz sobre trabalhos oriundos de tradições locais, gerando hibridismos ao colocá-los em 
contato com guitarras e outros instrumentos, e afirma a diferença musical nas mídias, tanto no 
ato de citar culturas populares como no de levá-las para os fluxos do ambiente midiático 
globalizado, por meio de suas turnês fora do Brasil e das plataformas que lhe permitem 
disponibilizar suas obras para escuta na web. Dessa forma, o trabalho do DJ Tudo evita o uso 
simbólico dos cânones associados à indústria fonográfica, uma vez que suas menções são a 
artistas como o alagoano tocador de zabumba Biu, do Samba do Matuto, e o grupo de baianá 
Baianas de Barreiras.   
 A memória musical funciona como um arquivo de possibilidades criativas a ser 
acessado pelos DJs. As reminiscências desses artistas sobre vivências musicais trouxeram à 
tona, ao longo desta investigação, identidades por eles assumidas que são determinantes para 
os hibridismos de suas obras. Em outras palavras, vivências musicais, submetidas a contatos 
sonoros variados, representam o devir subjetivo operante no corpo da canção híbrida. Nos 
relatos de Luana Hansen, por exemplo, há várias citações a seu tio Chico, colecionador de 
discos de música brasileira. Ao samplear uma canção do sambista Adoniran Barbosa, no rap 
Samba Brasil, a artista recorreu a suas memórias, entre as quais está o fato de a obra sambista 
também fazer parte do acervo de discos de seu tio. O contato ocorrido na linguagem dessa 
faixa, entre o rap de Luana e o samba de Adoniran, foi mediado pela lembrança dos 
momentos em que Luana conversava sobre música com o tio, que a ensinou a ouvir artistas 
brasileiros. Com o sample de Adoniran, a DJ propôs um contexto musical híbrido na canção, 
com determinantes de samba e hip hop. Mas o sampler, nesse caso, agiu também como 
gerador de novos significados no âmago da subjetividade, pois trouxe ao perfil artístico de 
Luana o aspecto de cronista que canta sobre seus lugares de pertencimento, aproximando-a da 
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obra de Adoniran, cujo valor simbólico no imaginário paulistano está associado a suas 
canções sobre o bairro do Bixiga e a estação de trem do Brás. Tal apropriação atua 
diretamente no âmbito semântico, que vai além da linguagem musical em si, ao permitir que a 
artista reforce seu posicionamento subjetivo em relação ao mundo. 
 Nas mãos dos DJs, o sampling e a remixagem estendem as possibilidades de mesclas 
sonoras. A intertextualidade que aciona hibridismos, a partir de tais técnicas, movimenta as 
características comunicacionais das canções em direção a outras propostas estéticas. Com 
isso, a música remixada ou composta de samples de certa forma destoa da lógica 
centralizadora da indústria cultural, problematizada pelos teóricos frankfurtianos. É ilusório 
afirmar que as novas tecnologias tenham fragmentado e derrotado as unicidades gerenciadoras 
das linguagens artísticas, porque o estímulo ao consumo exige uma padronização estética que 
segue operante nos imaginários da cultura pop, notadamente por meio da definição de 
produtos culturais voltados para determinados socioestilos. No entanto, as possibilidades 
abertas, sobretudo pelos home studios onde os DJs produzem e de onde divulgam suas obras, 
representam tanto uma forma de autonomia subjetiva como a subversão dos discursos que 
tentam delimitar gêneros e estilos artísticos. O sampler e a uma canção remixada são novas 
formas de produzir sentido nas mídias, em parte diretamente ligadas à memória de quem lida 
com tais meios, cuja independência deixa fluir identidades moventes, nômades. Walter 
Benjamin (1987) antecipou essa visão em relação ao cinema, ao apontar que este poderia ser 
usado como uma mudança cultural nos modos de produção artísticos. Essa tendência é 
evidente nos fenômenos que reivindicam espaços identitários, os quais oferecem resistência 
justamente por permitirem ao artista movimentos desejantes por caminhos alheios aos dos 
grandes mercados e suas demarcações estéticas, que tentam delimitar e controlar a circulação 
de gêneros musicais no ambiente midiático.  
Com um sentimento artístico favorável às inovações, os DJs que usam o sampler e 
remixam são capazes de acionar hibridismos porque sua liberdade artística não segue 
fórmulas prontas, mas é experimental, livre. Pode-se perceber, assim, o impulso provocado 
pela estrutura do sentir, conforme Raymond Williams (1988), no trabalho dos DJs, pois as 
combinações rítmicas que reutilizam conteúdos pré-gravados estão relacionadas ao desejo de 
inovar, que se reflete no perfil escorregadio de canções híbridas, até porque a simples 
predisposição à mistura flui da movência artística em si. Nas canções híbridas assinadas pelos 
disc-jóqueis entrevistados, há o suporte de uma escuta captadora de diversidades sonoras, 
fruto de uma construção histórica, que age livremente sobre suas composições a partir da 
independência que os caracteriza. Portanto, vivências em meio à diversidade musical, 
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constituídas na memória como processo histórico, estimulam inquietações artísticas 
determinantes para os hibridismos no corpo das linguagens.  
 Paradoxalmente, porém, menções a outras obras realçam o poder simbólico exercido 
pelos cânones da cultura midiática sobre os imaginários coletivos e individuais. Com um 
passado cada vez mais próximo e sua fluidez geradora de produtos obsoletos, amplia-se o 
acúmulo de arquivos e fontes textuais aos quais é possível recorrer, mas as citações 
geralmente ficam concentradas sob a influência de um grupo seleto de artistas. Ou seja, obras 
de sucesso no âmago da cultura midiática são fontes para recorrentes citações, que, dessa 
forma, contribuem para um discurso canônico que exerce poder sobre as novas produções 
musicais. Tal efeito, mesmo indiretamente, é agente dos processos homogeneizantes que 
visam a padronizações de gosto. Essa exposição, associada ao sentimento de nostalgia, que 
considera certas obras do passado melhores em termos estéticos que as do presente, centraliza 
escutas e evita dispersões contraditórias e mais diversas. Desse modo, o que é novo e 
considerado bom geralmente está ligado a um desses cânones, e assim delimitações cerceiam 
a produção da diversidade e eventuais inovações.  
 Mas há também um efeito contrário. A mesma cultura midiática deixa brechas para 
novas produções valorizarem a circulação de obras que não estão diretamente associadas aos 
detentores de sucesso nas mídias. É o caso, por exemplo, dos samples que o DJ Tudo usa, 
selecionados das gravações que faz ao visitar lugares específicos do Brasil e do mundo, em 
busca de culturas populares que estão à margem dos principais fluxos. Quando levados às 
mídias, esses samples reforçam a presença da diferença nesses espaços, reivindicando novas 
negociações. Trata-se de uma forma de produção de sentido observada nas mídias 
principalmente nos momentos em que a criatividade veio à tona por meio de inovações 
emergentes das cenas alternativas – a exemplo das gravadoras independentes, dos home 
studios, do punk rock, do hip hop, dos fanzines e, nesse caso, também do sampler.  
Abre-se, então, a necessidade de ampliar a discussão acerca das tensões percebidas nas 
reorganizações identitárias da canção nas mídias, nas quais a produção dos cânones e os 
discursos hegemônicos têm cedido espaço para o surgimento de linguagens mais diversas. No 
entanto, é necessário evitar binarismos, uma vez que fatores relacionais desenham 
configurações que estendem a discussão do local/global a patamares mais complexos. Há 
casos, inclusive, de artistas do mainstream que se apropriam de textos oriundos da periferia, 
um movimento em que abrem mão de sua própria posição artística pré-definida na cultura da 
mídia, rebelando-se ao acionarem hibridismos – como fez o baixista Flea (do grupo Red Hot 
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Chili Peppers) quando gravandou um vídeo
144
 no qual toca baixo sobre uma canção do MC 
Guimê. Tais ressignificações desestabilizam os sentidos dominantes e permitem o fluxo de 
novas possibilidades e variantes rítmicas. Assim, promovem mudanças nos aspectos 
comunicacionais da música nas mídias ao subverter discursos que impõem valores unilaterais 
de escuta. A apropriação musical oferece novos espaços de negociação, em que linguagens 
híbridas e representações emergentes desenvolvem seus próprios cânones e discursos e, assim, 
diversificam as produções no ambiente midiático. Nota-se nisso a ética produtiva de uma 
minoria artística que demanda agenciamentos sob uma nova política de criação 
descentralizadora.  
Nos sampleamentos e remixagens analisados neste trabalho, grande parte das 
intertextualidades reforça também imaginários da cultura da mídia. É necessário identificar, 
então, em uma próxima etapa investigativa, o efeito contrário, que reivindica espaço para 
citações textuais nas quais elementos desterritorializados produzem traços comunicacionais 
diferentes dos das práticas discursivas tradicionais e canônicas da indústria cultural. Outra 
hipótese que não deve ser descartada nos desdobramentos desta pesquisa é a possibilidade de 
ampliar os conceitos “alternativo” e “mainstream” à luz das configurações da cultura 
midiática pós-industrial do mundo globalizado. O desafio de escapar às polarizações pode 
abrir caminho para a compreensão de uma linguagem pós-remixagem e pós-sampleamento, 
que nasce articulada em um terceiro significado, como uma política artística de criação que 
não se enquadra em majors nem undergrounds e cujo resultado é uma obra híbrida, composta 
de textos ciborgues, que representaria um novo meio de produção e circulação nas mídias, sob 
a lógica da diversidade. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                             
144 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=yI_rZzShuW8.  
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